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بقلم المتر جم 


فى استطاعة الباحث أن يدرس موضوع الجمال - أو غيره من الموضوعات 
الفلسفية المختلفة ‏ كما يدرس الکائن الحى بطريقتين مختلفتين : 

الطريقة الأولى : طولية» تاربخية» تتبعه منذ نشأته الأولى فى الفلسفة اليونانية 
وربا قبل ذلك فى الفكر الشرقى القديم - وتنتهى به حتى احظة الدراسة. 

والطريقة الشانية : عرأضية تتناول مفاهيمه وأسسه» وأهم أفكاره» تماما كما 
يفعل عالم النبات حين يتناول شريحة عرضية من النبات لكى يدرس ما تتألف منه 
من خلايا وأنسجة. 

ويمكن أن نستخدم هاتين الطريقتين فى دراسة علم الجمال أو ' الاستطيقا . 
وهذا ما فعلته موسوعة الفلسفة التى أشرف عليها بول ادواردر""'» عندما أفردت 
فى مجلدها الأول دراسة خاصة " لتاريخ الاستطيقا "" ثم أفردت دراسة أخری 
بعنوان " مشمكلات الأستطيقا "" لما نسميه بالدراسة العرضية. وقد كتبت المادتين 


Ihe Encyclopedia of Philosophy Ed. By P. Edwards, Vol.. 1(1) 

(۲) وهذا ما فعله کشر من المؤلفین من أمثال مون فی کتابه "تاریح الاستطیقا" عام ١۱۹۳ء‏ وبیردسلی فی کتابه 
"الاستطيقا: من اليونان حتى العصر الحاضر عام "۱۹١ ٤‏ وبوزانكيت فى "تاريخ الاستطيقا' والدكتورة 
أميرة مطر فى كتابها "فلسفة الحمال نشأتها ونطورها" دار الثقافة ۱۹۷۳ . 

(۳) على نحو ما فعل کولنجوود فی کتابه "مہادئ الفن". وكروتشه فى كتابه "علم المحمال أو الاستطيقا" 
وجون ديوى فى كتابه "الفن خبرة"» وكارت فى "فلسفة الفن" وَسوزان لانجر فى كتابها "الشعور 
والشکل"'. وسانتیانا فی کتابه "الاحساس بالحمال"» وتولستوی فی کتابه "ما الفن؟"» وستیس فی کتایه 
"معنى اللجحمال" الذى وصفته الموسوعة الفلسفية بأنه عرض واضح لنظرية متميزة فى طبيعة الجمال ص٦٠‏ . 
وفى اللغة العربية كتاب الدكتورة أميرة مطر "مقدمة فى علم ا لمال" عام ۱۹۷۲, 
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معنى الجمال 
بقلم شخصين مختلفين» وإذا كانت مثل هذه الدراسة (الطولية » والعرضية) مكنة 
فى دراسة آى موضوع فلسفى فهى فى الواقع ضرورية فى موضوع علم الجمال 
الذى يشتد فيه الخلاف ين الفلاسفة فى كل ركن من آركانه : 
فتاریخه يبدا فى الأعم الأغلب بأفلاطون - وإن كان هناك من يرى أن هناك 
هيدات سبقت فلسقة أفلاطون الحمالة حتى داخل التراث اليونانى نقسه. فقد 
كان للطبائع العملية فى الفن العديم تأر عظيم على فيلسوف كأفلاطون' 
فالحكم الاستطيقى الذى ذكره هيوميروس فى الإلياذة (الكتاب الثامن عشر فقرة 
ل العحائب البديعة - 
يشير إلى بداية الأخكام الاستاطيقية التى ظهرت أيضاً عند ديمقريطس وبارمنيدس 
إل وإن كانت فلسفة أفلاطون لم تقنع بإصدار بعض الأحكام الاستاطيقية. 
وإنما عالت وضع الحمال .معا لحة مستفيضة وعميقة فى كثير من المحاورات مثل 
يون ' و " المأدبة " و " الجمهورية "» وهى التى تنتمى إلى فترة مبكرة من حياة 
أفلاطون. ثم " السوفسطائى ' و "القوانين "و " فى نهاية حياته ' ... وأخيراً 
محاورة ' فایدروس التى تقع فى مرحلة وسطى بين ال مرحلتين و "هيبياس الكبير"“ 
فهاهنا جد استاطيقا أنلاطون تعنى بدراسة الفنون الجميلة () الفنون السصرية 
(الرسم » والتصوير » والنحت » والعمارة). (ب) والفنون الأدبية (شعر املاح 
والشعر الغتائى» والدراما)ء دون آن يحدد أفلاطون نفسه أسماء خاصة لهاء فهى 
كلها تنتمی عنده إلى فئة القن أو الصنعة ٤۹۲۲‏ ٣ءء‏ التی تشمل جميع المهارات 
فى الصناعة من العمل فى صناعة الخشب» وصناعة الشعر إلى صناعة الدولة .. 


إلخ. 


.٠١ د. أميرة مطر: فلسفة الحمال ص‎ )١( 
Ency. ol Philos. Vol.l, P. BS {Y) 


محتلدمهة 


العصر اليونانى» وآفلوطين ومدرسته فى العصر الهلنستى» وفى العصر الوسيط 
ابتداء من لو جینوس» والقديس أوغسطين حئى القديس توما الاکوينى. 

دم عند كانط وهيجل وشوبلهور وغيرهم من الفلاسفة المحدثين إلى أن تصل 
إلى الاتحجحاهات المعاصرة عند "تولستوی' و "برجسون' و "'کرونشه' و 
"الو جودیین". ولااسيماسارتر» والاجاه الرمزى عند كاسيرر وسوزان لاجر .. 
إلخ. 
أنها تتناول موضوع هذا العلم ومشكلاته» «فعلم الجحمال» الذى أطلق عليه 
القفيلوسف الالمانى الكسندر باومجارتن )۱۷١١ - ۱۷١١(‏ اسم «الاستطيقا 
Aesthethic‏ » وهو مصطلح مأخوذ من الكلمة البونانية 5ه kااع۲])؛ا۸‏ التى تعنى 
الادراك الحسى آو المعرفة الحسية» عندما أطلق على كتابه اسم الاستطةا.. 
(۱۷١۸ - | ¥6*) Aesthetlici‏ املا بذلك أن بسد ٹغرة تر کها الفلسوف العقادنى 
کرستیان فولف (۱۹۷۹۔ )۱۷١٤‏ فی مذهبه علم الحمال هکذا تبداً مشکلاته من 
التسمية فهل هذا المصطلح الجحديد الذى نحته «بومحارتن» امصطاسح اللاستاطةا» 
بر ادف اما مصطلح «علم الجمال»..؟ صحيح أننا أصسحنا نترجم مصطلح 
«لاستاطيقا» بعلم الحمال» لكن الترجمة «فضفاضة؟ أكثر نما ينبغى» إذ لا شك أن 
علم الجمال أوسع كثيرأً فى مدلوله من الاستطيقا التى را كان من الأفضل أن 
نقصرها على مفهوم الجمال الفنى وحده وهو مفهوم يدخل القبح عنصراً من 
عناصره كما سنرى فى الفصل الرابع من هذا الكتاب'). وهکذا كانت اشکالات 


)١(‏ قارن أيضآ د. سعيد توفيق "مداخل إلى موضوع علم الجمال" دار الثقافة للنشر والتوزیع عام ١۹۹۲‏ ص 
۹۱ ۹۲. 
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معنى الجمال 
(علم الجمال» تبداً من التسمية. فالخلافات لا حصر لها بالنسبة بموضوعانه: 

ما الذى نعنيه على وجه الدقة بالجميل؟ وما الجحمال؟ أننا نطلى هذه الكلمة 
على أشياء وموضوعات تختلف فيما بينهما اختلافاً واسع المدى فنقول ان الوردة 
جميلةء وكذلك المرأة. وصوت البلبل ومنظر القمرء والسماء الزرقاء» والليلة 
القمراء» وابتسام الوليد.. الخ. وأحياناً نصف بها السلوك فنقول إنه جميلء والخلق ِ 
جميل» وكذلك «الشخصية » و « النقفس) .. الخ. فإذا كان الحمال هو الاستطيقا. 
وإذا كانت الاستطيقا هى «الحمال القنى» فقط فماذا نقول فى آلوان الجمال 
السابقة؟ لا يكفى أن نهرب من الحواب بأآن نقول ..١‏ منذ البداية ان علم المجحمال 
ليس هو العلم الذى ييبحث فى المجمال بمعتاه الدارح» أو قل انه ليس هو العلم 
الذى يبحث فى الحمال باطلاق» وانما هو يبحث فى نط أو قطاع خاص من الحمال 
هو الجمال المعطى من خلال خبرتنا بالعمل الفنى..٠'.‏ فإذا كنا نستخدم لفظ 
«المجمال» - وبطريقة مفهومة - ليطلق على أشياء مختافة أتم الاختلاف فلابد 
للفلسفة أن تشرح لنا المبرر الذى يتيح لنا أن نطلق لفظاً واحدأ على موضوعات: 
بعضها نبات وبعضها الآخر حيوان أو جماد أو بشر.. الخ. لا سيما إذا كنا على 
وعى سابق بأن ذلك جزء من مهمة الفلسفة: «لأن بعضاً من أهمية التفلسف تكمن 
فى تحليل واضاءة مثل هذه المغاهيم التى نظنها بسيطة» ونستخدمها دون فهم أو 
تمييز بطبيعتها ودلالاتها المتنوعة والمبتاينة > ومنها بالطبع مفهوم الجمال الذى هو من 
أشد المفاهيم الفلسفية تر كيباً وغموضا"'. فلا يكفى مثلاء أن نجمع بعض آلوان 
السلوك الأخلاقى» ونلقى بها فى البحر قائلين آنها لا تدخل فى مجال فلسفة 


(1) المرجع السابق ص ٩۲-۹۱‏ . 
(۲) المرجع السابق ص ١١‏ 
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ب ت#لدة 


الاخلاق التى تهتم بآلوان بعينها من السلوك الأخلاقى! وإلا لكنا نتحدث عن علم 
الأخلاق الارستقراطى» وعلم الحمال الارستقراطى - وهكذا .! 

وليس ذلك هو كل شىء بل اننا كثيرأ ما نصور أحكام القيمة الجمالية 
مستخدمین فيها ألغاظاً أخرى غير لغظ «الحميل»: مثل «الرائع؟» واالساحر): 
و«الفاتن؟» و«الجليل»» و«الفخم؟» و«الرشيق)ء واالرقيق».. الخ. وغير ذلك من 
الألألغاظ الدالة على الاستحسان والاعجاب دون آن نسأل أنفستا ما هو العتصر 
المشترل بين هذه الألفاظ من ناحية» وما هى الخصائص المشتركة ينها وبين 
الموضوعات التى توصف بآنها جميلة من ناحية أخرى؟ وما المقصود بالجمال 
Bey‏ يصفة عامة أو ما هى طبيعة الحمال؟ وهل هتاك طيعة واحدة للحمال 
سواء وصفت بها الأشياء الطبيعية أو الصناعية؟ هل يكون الموقف واحداً عندما 
نصف المرأة بأنها جميلةء ونصف اللوحة التى رسمها الفنان لهذه المرأة بأنها جميلة 
أيضا؟ وما المقصود بالفن ۸۲۲؟ أهو ما يصنعه الإنسان فى مقابل الطبيعى آى ما 
تصنعه الطبيعة؟. لكن الإنسان يصنع أشياء لا حصر لها : 

فهو يصنع السيارات والطيارات» والقنابل الذرية وغير الذرية» ووسائل الدمار 
من كل نوع: فهل هذه أشياء جميلة؟.. ثم هل هناك حقيقة تكشف عنها الأعمال 
الفنية؟ وما المقصود بالرمز الفلى؟ ما الذى تعنيه الأعمال الفنية؟ وهل هناك تعريف 
للفن؟. هذه كلها أسئلة تقع فى ميدان «الأاستطيقا» وتتركز حول الفنء لكنها لا 
تزال ترتبط بموضوع آعم هو الحمال باطلاق! 

وقبل ذلك كله» علينا أن نطرح سؤالا آكثر عمومية هو ما الذى نعنيه بالتجربة 
ا لجمالية؟ وكيف يمكن لنا أن نشاهد موضوعاً ماء» وأن نستمتع به بطريقة 
استطيقية» وهل هناك«طريقة استطيقية؛ فى النظرء إلى الأشياء. ولو صح ذلك فما 


الذى يمي هذه الطريقة عن الطرق الأخرى التى نخبر بها الأشياء؟. 
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معنمى الحمال 


لا شك أن المي قف الاستطيقى». أو الطريفة الاسحطيقية فى النظر إلى الأشياء 
تعارض ما يسمى» فى العادة» بالموقف العملى أو التفعى الذى لا يهتم بالشىء إلا 
بقصد التفع أو المنفعة» فسماسرة الأراضى أو العقارات الذين يشاهدون مناظر 
الطبيعة» أرضآً فى الريف أو منزلاً فى المديلة من طراز قديم أو حديث» لا يهتمون 
بهذا آو ذاك إلا مقدار ما يدر علیهم من ربح» فهم لا يشاهدون المنظر أو المنزل من 
زاوية جماليةء وهى الزاوية التى تتطلب من الشخص المشاهد أن يشاهد المنظر من 
أجل المشاهدة فحسب. وليس من أجل آى غرض يجاوزها. أو قل انه الادراك من 
أجل الادراك فحسب» لا من أجل آى غرض اخر. 

وقد يعترض معترض فيقول: انه حتى فى التأمل الجمالى لشىء ماء فاننا نظر 
إلى الشىء لا من «أجل ذاته فحسب؟ بل من أجل شىء أخر يجاوزه ألا وهو 
«المحعة)» فنحن لانركز اتتباهنا فى شىء ندركه» مالم يحقق لنا متعة. ومن هنا ألا 
يبحوز أن نقول أن الحعة هى غاية الموقف الحمالى..؟. ورمما كان سبب الاعتراض 
هو أن تعبير «الادراك من أجل ذاته» تعبير امضلل» فهناك فرق بين الاستمستاع 
بالتحرية الادراكية ذاتهاء ومحرد استخدام هذه التحربة فى التعرف على شىء ماأو 
تصنيعه ‏ على نحو ما نفعل. عادة. فى حياتنا اليومية عندما لا نقف من الشحرة 
موقفاً جمالياء بل ندركها فقط بوضوح حثى نتعرف عليهاء أو لندور حولها إن 
كانت تعترضص طريقنا.. الح. 

يتميز الموقف الاستطيقى أيضا عن الموقف المعرفى»؛ (رغم أنه هو نضسه ضرب 
من المعرفة كما سنعرف فيما بعد)ء فالطلاب المهتمون بتاريخ الهندسة المعمارية. 
قادرون أن يميزوا بسرعة بين طراز المبنى ومعرفة زمان ومكان بنائه من مجرد 
مطالعة أسلوبه ومظاهره المرئية الأخرى. نهم بنظرون إلى المبنى فى البداية حت 
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ay 


متلمد 


تزداد معرفتهم لا لاثراء تجاربهم الادراكية» وقد يكون ذلك هاماً ومفيدا بالنسة 
لاجتياز الأمتحانات مثلاء لكنه لا يرتبط بالضرورة بالقدرة على الاستمتاع بتجربة 
رؤية المبنى ذاته. وسوف نكتشف فيما بعد أن التجربة الاستطيقية تحتوى على 
جانب معرفى أيضاً رغم أنها بالقطع تتميز عنه. 

ويتميز الموقف الاستطيقى أيضا فى النظر إلى الموضوعات عن الموقف 
الشخصى» الذى يكون فيه المشاهد مهتما بنفسه» ومتأملاً فى علاقته بذاته بدلا من 
استغراقه فى الموضوع الحمالى. فمن يستمع إلى الموسيقى» ويتخد منها نقطة 
انطلاق للتفكير الحالم يقدم لنا مثلاً للاستماع غير الاستطيقى الذى كثيراً ما يحل 
محل الاصغاء ويضرب لا «ادوارد بو لو 1عuه!ااBu E.‏ مثلاً شهيراً لهذا المو قف 
الشخصى فيقول: «آن الرجل الذى يذهب إلى المسرح لمشاهدة مسرحية #عطيل»» 
وبدلاً من أن يركز تفكيره فى الملسرحة» يفكر فقط فى التشابه بين موقف 
(عطیل »۰ وموقغه هو الشخصی مع زوجته ۔ فانه فى الواقع لأ يشاهد المسر حية من 
منظور استاطيقى» ذلك لأن موقغه هنا هو موقف شخصى. فى حين أن الموقف 
الاستاطيتى يتطلب منا أن نستحيب له»ء ولكل ما يقدمه لناء استحابة استاطيغية. 
وليس من حبث علاقته بحياتنا الشخصية. ونحن كيرا ما نربط بين الموقف الذى 
نكون فيه وبين حياتنا الشخصيةء وهو موقف ليس بالضرورة غير مرعوب فيه. 
لكن لابدء فقط, أن نميز تمييزاً دقيقاً بينه وبين الاستجابة الاستطيقية أو الموقف 
اللاستطيقى ..»(. 

وذلك يعنى أن الاستمتاع الاستطيقى بالمسرحية يتطلب مناء أن لا تندمج 
اندماجاً شخصياً مع أية شخصية أو حدث أو مشكلة فيها حتى لا يكون دلك بدياا 
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معني الحمال 


عما بحدث فيها. وفى استطاعتا أن نرى الفارق بوضوح إذا ما قارنا بين انشغالنا 
برؤية حطام سفينة حطمت أمامنا بالفعلء ورؤية هذا المنظر فى جريدة الأخبار فى 
السينما أو التليفزيون. فى الحالة الأولى سوف نبذل ما فى وسعنا للمساعدة. لكنا 
فى احالة الشانية نعرف أن ما نشاهده هو فيلم عن كوارث قد حدثت. ولس فى 
استطاعتنا آن نفعل شتا بازائهاء فإذا ما نحققنا من ذلك انتهت استجابتنا للمو قف 
الفعلى» ورغم تعاطفنا مع المصابين فاننا لا نفعل شيئًاً. 

وقل مثل ذلك فى الشخص الذى يترنح طرباً - فى استجابته الاستاطيقية - أمام 
صيوفه لإحدى السيمفونيات الصادرة من اجهاز الاسنريو) الخاص ولا يستحيب 
بنفس الحماس للسيمفونية ذاتها الصادرة عن جهاز الجيران. والحير الحاذق 
بالتحف الاأثريةء ومرشد المتحف الذى يركز انتباهه وهو يختار بعض الأعمال 
الفنية على قيمتها التاريخيةء وسمعتهاء وعمرها وما إلى ذلك ۔ رما لا يتأثر أى تأثر 
جزئى بقيمتها الاستطيقيةء فانتہاهه يشتته بالضرورة عوامل غير استطيقية. ونفس 
الشىء بالنسبة للشخص الذى يقدر المسرحية أو القصة لأنها قد توحى إليه ببعض 
المعلومات عن الزمان والمكان اللذين كتبت فيهماء فانه بذلك يستبدل بالاهتمام 
بالتجربة الاستطيقية الاهتمام بتحصيل المعلومات. ولو أن شخصاً فضا عملاً فنا 
لأنه يقوم «بتهذيب أخلاقى» أو أنه «يؤيد قضية عادلة؛ - فانه فى هذه الحالة بخلط 
بين الموقف الأخلاقى والموقف الحمالى» ويصدق الشىء نفسه لو آله أدان العمل 
الغنى لأسباب أخلاقية وفشل فى أن يفصل بين هذه الإدانة وبين تقييمه الجمالى 
(الاستطبقى) لهذا العمل. ومن المحتمل جداً أن يحدث ذلك كثيراً للأتخاص 
الذين لم يسبق لهم قط أن شاهدوا أى موضوع مشاهدة حمالة. لکنهم يشاهدون 
هذه الأعمال كوسائل للدعاية سواء أكانت أخلاقية أو سياسية أو غير ذلك. 
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مت دد 


وهناك مصطلحات أخري تستخدم لتعريف الموقف الاستاطبقى مثل مصطلح 
«التجرد ٣١۴١۲‏ )ء۲ الذى يقال انه معيار هام للتفرقة بين الطريقة الاستاطيقية 
وغير الأسنطيقية فى النظر إلى الأشياء» وإن كان المصطلح قد يكون مضللاً أحياناً. 
فهو يرتبط بعدم الاهتمام الشخصى بالمسرحية أو السيمفونية» فالمغروض أن نتجرد 
عندما نشاهد مسرحية «أوديب ملكا. بمعنى أن نضع فى أذهاننا نها مسر حية. 
وليست حياة حقيقة يمكن أن ننخرط فيها (رغم أنها قد تكون مسرحية تدور حول. 
حياة حقيقية). ان ما يحدث فى الجانب الآخر من المسرح هو عالم مختلف لا 
يبغى أن نستجيب له على نحو ما نستجيب للعالم من حولنا وبهذا المعنى 
«نتجرد». لكن ليس ممعنى أننا نفشل فى أن نتوحد مع الشخصيات أو أن ننهمك 
تعاماً فى المسرحية. 

وقل مثل ذلك فى مصطلح «النزاهة؟ الذى بستخده بدوره بشکل واسع 
ليصف الموقف الاستطيقى. فالنزاهة صفة للحكم الجيد على الأشياء. وهى تدل 
على أن الشخص غير متحيز. فالقاضى قد ينهمك انهماكاً شخصا فى القضية» 
معنى أن يهتم اهتماماً عميقاً با لحالة المطروحة أمامهء كما هى الحال عندما يهتم 
برعاية الأطفال وكفالتهم فى حالة الطلاق مثلا. لكنه عندما يحكم فى القضية 
ينبغى عليه أن يكون محايداً معنى أن يترك مشاعره وعواطفه الشخصية جانباً فلا 
يجعلها تحيد به فى هذا الاتجاه أو ذاك. ولا شك أن عدم الانحياز فى الأمور 
التشريعية والقانونية يتسم بما يسمى «بالنظرة الأخلاقية»» لكن ذلك ليس واضحاً 
بالنسبة للتجربة الحماليةء أو الموقف الاستطيقى» فنحن لا نعرف كيف نوصف 
بالنزاهة وعدم الانحياز ونحن ننظر إلى لوحة أو نستمع إلى قطعة موسيقية؟ ما هى 
الجوانب المتصارعة التى ينبغى أن نشف موقف الحياد بينها؟ أن العبارة التى تقول: 
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معتى الحمال 


«احكم بنزاهة وعدم انحياز. تبدو عبارة معقولة وذات معنى . لكن إذا أصبحت 
انظر او شاهد أو استمع بنزاهة وعدم انحياز. لبرز السؤال: كيف؟! فعدم الانحياز 
او التزاهة.. الخ مصطلحات توحى بأن هناك صراعا أو موقفاً فيه جوانب 
معضاربة. لكنه فيما يبدو لا يكون مصطلحا مفيدا أو نافعاً إذا ما حاول أحد أن 
يصف به الموقف الحمالى أو الطريقة الاستطيقية فى النظر إلى الأشياء. 
a2‏ 

كانت تلك بعض الاشكالات التى يمكن أن يبعرض لها الباحث فى علم 
إالحمال ومشكلاته دون أن يبع تاریخه. وهذا ما فعله و.ٿ.ستیس.. W.7.511€٤‏ 
(۸7 ۔ )۱۹٩۷‏ فی كتابه الحالى معني الحمال» الذى نقدمه للقارىء العربى 
الآن بعد آن قدمنا لهذا الفيلسوف أكثر من كتاب). 

وهو هنا يقوم بدراسة عرضية لعلم المجحمال لبقدم لنا نظرية جديدة فى 
«الاستاطيقا» على مدى أحد عشر فصلا فيحدد لنا فى الفصل الأول ١ا‏ لحمال من 
حیٹ ادراکه). والشیء الجمیل من حیث هو مدرك ۴٥۲٠۴۱‏ ویری أنه إِذا کان من 
الصواب آن نقول أن الجمال هو موضوع الاستطبقاء فان معنى الجحمال فى هذه 
الحالة لابد أن يتسع إلى أقصى حد ذلك لأننا كثيراً ما نستبعد اللطيف. والرشيق. 
والظريف. والخفيف.. الخ من مفهوم المجحمال فنقول مثلا: «هذه الموسيقى حفيفة أو 
لطيفة لكنها ليست جميلةاء و«هذه المرأة أنبقة أو رشيقة لكنها ليست جميلة».. 
وهكذا. فى حين أن فيلسوف الجمال ينبغى أن بدخل فى فلسفة الجميل كل 
تنويعات التجربة الحمالية بحيث تشمل: الفخم»ء والضخم» والجليلء والمهيب. بل 


)١ (‏ لاقل شه هیجل؟. ثم ١الدين..‏ والعقل الحديف'؛. وأخبراً «التصوف.. والفلسفة» وقد صدرنت جمسعا عن 
مکتبة مدیولی بالشاهرة. 
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حتى المرعب والمخيف.. والساخر.. الخ بمقدار ما تثير فينا من مشاعر جمالية. 

لكن إذا كانت التجارب الحمالية متعددة ومنوعة بهذا الشكل فكيف غير 
بينها؟ لا شك أن الحرة وما بها من زخارف » والوردة والمرأة وصوت البلبل 
وضوء القمر»ء وضصيدة الشعر» والغفروب.. الخ هى كلها موضوعات جميلة» 
ومشاهدتها والاستمتاع بها يعنى المرور بتجربة جمالية لكن ما هو اللخيط المشترك 
بين هذه الموضوعات كلها الذى يتيح لنا أن نطلق عليها كلها صفة «الحميل»؟ ! 
هناك اجابات متعددة حسب المذاهب المختلفة» لكن الاتفاق بينها يكاد يكون عامأًء 
على آن الأشياء الحميلة هى دائماً عينية ٥0١٥۲۴1۴‏ وآنها لا تکون أبداً أموراً محر دة 
أو تح ريدات: فالتمتال والوردةء والمرأة والموسيقى.. الخ تشغل حيزاً من مکان 
وزمان: تراها العين وتسمعها الأذنء فالموضوعات الجميلة هى باستمرار مدركة. 
وکل «موضوع» منها هو مدرك أو سلسلة من المدركات الحسية.. كامعء۲ء۴. 

ها هنا جد فارقاً جوهرياً بين الغن من ناحيةء وبين العلوم والفلسفة من ناحية 
أخرى» فالاخيرة تهتم با مغاهيم والتصورات التى هى من نتاج العقل. فإذا كان 
العلم يبدا من الحزئى» فلكى ينتهى بالكلى آو القانون (أو التصور العتلى). فى 
حين أن التصورات المحردة التى هى موضوعات الفكر العقلى هى معادية للفن 
الذى هو أساساً عيئى» فليس ثمة تجريدات خالصة تكون جميلة. 

وهكذا تبشأء» فى رأى استيس! أول مشكلة فى علم الجمال تتعلق بالطابع 
الادراكى لما هو جميل فالادراكات نوعان: ادراكات خارجية وادراكات داخلة 
الأرلى هى ادراك الأشياء المادية عن طريق الحواس. والشانية ادراك داخلى عن 
طريق التأمل الذاتى أو الاستبطان. ومن الْسلّم به أن موضوعات الادراكات 
الأولى: الوردةء التمثال. المرأة. اللوحة.. الخ يمكن آن تكون جميلة. لكن هل 
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معنى الجمال 
يمكن أن تكون الادراكات الىداخلية جميلة أيضا: الإرادة» والانفعال. والنفس أو 
الروح .. إلخ كيف يمكن أن تكون هذه الموضوعات جميلة؟ رما قلنا أن هناك 
خلطاً بين الأخلاق والحمال أو أننا نستخدم كلمة المجمال بطريقة فضفاضة. 
فالشخصية الحميلة أو الطابع الجميلء قد يعنى الشخصية الخيرة أو الطابع الخير. 
لكن صاحب هذا الوصف يعنى» بالشطع» أكثر من ذلك. والمشكلة أن «النفس» 
لاتكون مدركة من ناحية» والارادة والانفعال والأفكار- لا يدركهاء من ناحية 
آخرى» سوى صاحبها. ورد المؤلف أن النفس - عندما تستخدم على هذا النحو _ 
ليست كياناً مجرداًء وانما هى مضمون الحالات التى ندركها عن طربق التأمل 
الذاتى أو الاستبطان. فضلاً عن ذلك فان الإرادة والانفعال والأفكار والمشاعر.. 
الخ لا يدركهاء بالطبع سوى صاحهاء لكن المهم نها «مدركة). وبالتالى فجميع 
الموضوعات الجميلة يمكن ادراكها سواء بطريقة خارجية أو داخلية - وإن كانت 
الأخيرة تكون مباشرة لمن يدركها. وبذلك نكون قد وصلنا إلى عنصر هام فى 
نظرية استيس» الحمالية وهو عنصر «المدرك). | 

وفى الفصل التثانى «الحمال من حيث مفهومه» يعرض الولف للعنصر الثانى 
أو الجانب الآخر من التجربة الجمالية وهو جانب «التصور؛ والمفهوم اء٣٠١0).‏ 
وتمغل علاقة هذا الحانب بالحمال مشكلة أشد صعوبة وتعقيداً من علاقة الحمال 
بالادراك. ذلك لأننا إذا تساءلنا هل يدخل الحانب التصوری (العقلی) فی تر كيب 
التجربة الجمالية؟ جد أن الفلاسفة ينقسمون إلى مدارس قى اجابتهم عن هذا 
السۇال: - 

فبعض المدارس تعارض العقلانية» ومن ئم تقلل من أهمية المفهوم أو التصور 
حتى كوسيلة لمعرفة الحقيقة. وتتم هذه المعارضة لصالح ما يسمى با حدس 
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0اا . والواقع أن «فهم! الجحمال هو عملية معرفيةٌ فهو ليس انفعالاً ولا فعلاً 
اراديا. فإذا كان عمل الفنان عندما نحت تشالاً أو برسم لوحة فعلاً ارادياء فان 
الفهم ا لخالص للجمال هو عملية ادراك واع» وليس فعلاً من أفعال الارادة. وإذا 
كانت التحربة الحمالية شعور فان ذلك لا يعنى انها انقعالء وانما الشعور هنا هو 
فعل معرفي» تماما مثلما أقول إننى أشعر أن بالغرفة شخصاأ ما. أو إننى آشعر أن 
الشسخص الحالس هناك يراقبنى.. الخ فذلك حكم معرفى» وإذا كانت التجربة 
ا لحمالية عملية ادراك فهى» إذن» عملية معرفية. 

إذا صح ذلك فان العملية المعرفية تتألف من جانبين: الادراك (الحسى)» 
والتصور (العقلى) - فأنا أدرك ادراكاً حسياً أن الماء يغلى» لكنى أتصور تصور عقلياً 
القانون الكلى للغليان. غير أن هذين الجانبين ينصهران فى أية معرفة» فالتصورات 
أو المغاهيم العقلية توجد مطمورة فى ى فعل من أفعال الادراك الحسى 

فهم الحمال إذن هو عملبة معرفية لابد أن تتألف من جانبين: جانب الادراك 
الحسی» وجانب التصور العقلى. لكنها لا يمكن أن تكون ادراكاً حسياً فحسب 
وإلا لاشترك معنا الحيوان فى ادراك الجمال»ء بل لكانت الحيوانات صاحبه الحس 
الحاد آکٹر شعورا واحساسا با جحمال من كثير من البشرء وسيكون النمر الصغير 
أشد حساسية فى ادراك الحمال من أعظم الأفراد الرومانسيين» وذلك خلف 
محال. كذلك لا يكون الجمال عملية عقلية خالصة» لأن الجمال لا يوجد قط فى 
صورة عقلية مجردة. ومن ثم بقى أن يكون ادراك الجمال هو نركيبة معينة من 
الادراكات الحسية والتصورات العقلىة معا الأول يسميه استيس» بالمجال 
الادراكى» والثانى هو جانب التصور أو المفهوم. وفضلاً عن ذلك فانه يرفض أن 
یکون الحدس ۔ سواء کما قال به برجسون آو کرونشه» وسلتنا في ادراك الحمال. 
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ذلك لأن الحدس الذى يخلو من التصور أو المفهوم يعحز - فى أية صورة من 
صوره - عن تفسير مشروعية الأحكام الحمالية. 

غير آن القول بآن الجمال تر كيبة تجمع بين الادراك الحسى والتصور العقلىء لا 
بعنى أننا إذا ما وضعناهما متجاورين» فان ذلك سوف يؤدى إلى ظهور الجحمال. بل 
لابد أن يذوب التصور العقلى أو ينصهر فى الادراك الحسى بطريقة خاصة. 
فالعلاقة بينهما لابد أن تكون عضوية وليست آلية كما هى فى القصة المجازية أو 
الحكاية الرمزية. وهذا هو النقص الأساسى فى امجاز أعنى الححاور بين الجانبين 
(الحسى والعقلى) دون أن يلتحما بطريقة عضوية. فالحكاية التى تروى كيت 
١افترس‏ الأسد الحمل"» تبرز طابع القوة الغاشمة عند الأسد» فى حين تظهر ما فى 
ا لحمل من ضعف وبراءة. وهكذا تقول لنا الحكاية. فى صورة رمرية» ان البراءة 
عر ضة لأن تفترسها القوة الغاشمة. وهذه فكرة مجحردة: فالقوة الغاشمة والبراءة 
هما تصوران» محردان. وهكذا نجد أن سلسلة من الادراكات الحسية توجد جبباً 
إلى جنب مع سلسلة من التصورات العقلية فى القصة المجازية أو الحكاية الرمزية. 

ا لحمال عند استيس!» اذن» هو تر كيبة عضوية بين المدرك (الحسى ) والتصور 
«العقلى)ء وهو يعترف بأنها وجهة نظر عبر عنها هيجل فى فلسقته الحمالية 
فالجمال عنده هو اشعاع الفكرة «عل! من خلال الموضوعات الحسبة. فكل ماهو 
جميل يتألف من عنصرين )١(‏ الفكرة. (۲) الشكل السى الذى تشع من خلاله. 
وعلى الرغم من أن «ستيس» يأخذ الفكرة الأساسية من الفيلسوف الالمانى. فانه 
بعود ويرفض «المطلق!. ومعه الكشير من الحوانب الميتافيزيقية الهيجلية. فضلاً عن 
أنه بعدل الفكرة تعديلاً جوهرياً عندما يشرح لنا نظريته فى شىء من التفصيل. 

وعلى ضوء ما سبق يعدم لنا استيس» تعريفاً للجمال على النحو التالى : - 
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لحمال هو امستزاج مضمون عقلى مؤلف من تصورات تجريية غير ادراكبة 
مع مجال ادراكىء بطريقة مجمل هذا المضمون العقلى» وهذا المجال الآدراكى لا 
يتميز أحدهماعن الأخر». 

رمن هلا التعريف تبدأً جوانب الاتفاق والاختلاف مع نظربة هيجل المخالية. 
أما جوانب الاتفاق فنتلخص فى أن الحمال هو اتحاد عضوى بين المحال الادراكى 
«التحسسيد الحسى فى نظرية هيحل )» والمضمون العقلى (أر المضمون الروحى عند 
ھیجلل) ۔ آما الاختلاف فشمل ما یأتی : ۔ 

)١(‏ مضمون الحمیل لیس ما هو روحی كما هى الحال عند هيجل» بل هو 
مؤلف من تصورات مجريبية غير ادراكية. وهذه الفكرة هى فى الواقع مغتاح نظرية 

ستیس) کلها. 

(۲) لا يتحد هذا اللضمون مع امطلق الذى لا يعترف به دت متيس » أصلا. ومن 
ثم فهو لا یدخله فی نظریته. 

(۳) الحانب الادراکی عند ١‏ ستبس! أوسع نما هو موجود عند المثاليين عموماًء 
لأنه يشمل الادراك الداخلى والخارجى معأً. وس هنا فان نظربة (ستيس ١‏ تسمح 
بوجود آفعال وأفكار.. الخ جميلة. 

لكن المشكلة فى الحقيقة هى فهم ما يعينبه المؤلف ابالتصورات التجرييية غير 
الادراكية! اتی ھی مح النظريةء فمادا يعنى بها . 

بعشقد استيس» أن التصورات ا على آنواع یمکن ترتیبهاء > سب 
السمومية والشمول من أعلاها وهى القولات (كالوجود والكم» والكيف» 
والوحدة.. الح) التى تلطبق على كل ماهو موجود إلى أدناهاء الشصورات 
الستمدة من الحواس كال منضدة والورفة والمنزل.. الخ وينهما فة من التصورات 
هى وسط فى خصائصها على الحو التالى : - 
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(i)‏ لمقولات - تصورات عقلية أولية.. هام۸ سابقة على كل تجرية وهی 
كما قال كانط» بحقء شرط أساسى لكل تجربةء يعنى لكل ادراك ولكل معرفة وهی 
اعم التصسورات واشملها وأكثرها بريد ومن أمشلتها الوجودء والكم والكيف. 
والوحدة. .. الخح. 

(ب) تصورات تقع فى الوسط بين الحدين الأقصيين وهى ما يسميه 
بالتصورات التجريبية غير الادراكية - وهى أساس نظرية الجمال عند ستيس» 
وهذه التصورات جريبية لأنها ڊعد4ı A.posleriori‏ أى بعد التحربة ومستمدة منهاء 
ولكنها ليست كالمقولات شرطاً لهاء إذ يمكن أن تنم التجربة بدونهاء ومن أمغلتها: 
التطورء والتقدم والنهضةء والانسجام والحضارة... الخ. 

(ج) تصورات مستمدة عا هو حسی» وهی أيضاً بعدية» لكنها يمكن أن 
تنطبق على الأشباء فرادى (وهى فى هذه الخاصية تختلف عن التصررات غير 
الادراكة) وهى مثل: تصور المنضدة» والشجرة» والمنزل... الخ. ففى استطاعتك 
أن تقول: هذا منزل» وتلك منضدة. لكنك لا تستطيع أن تقول هذا تطور. وتلك 
نهضة . قليس هناك امدرك!» يمكن أن ينطق عليه هذا التصورء ولهذا كانت هذه 
التصورات غير ادراكية!. وهى فى شمولها وعمو منم آقل من المولات. لكنها 
أوسع من التصورات الادراكية. 

النوع الأول والثالث من التصورات أى المقولات والتصورات الادراكية لها 
خاصية مشتر كة هى آنها تو جد فى الأفعال العادية للادراك: فادراك المنضدة أو 
المنزل ... الخ يتضمن بالطبع التصور العقلى للمنزل أو المنضدة كما يتضمن مقولة 
الوجود. والوحدة والكي والكيف ... الخ. آما التصورات الوسطى - 
التحريبية غير الادراكية - فهى لا توجد فى الادراك الحسى باطلاق» وانغا هى نتيجة 


للتفكير العقلى» ففى استطاعتى أن أدرك الكائنات الحسية دون أن بكون عندى 
آدنی فكرة عن التطور أو الحضارة أو السلام أو الأمور الروحية.. الح نهله 
التصورات لا تحدث أبداً متزجة فى الأشكال المألوفة للوعى» وانما هى باستمرار 
نصورات حرة لا مزح أبداً بالادراك الحسى» ولهذا السبب لا تكون مكنة إلا 
بالنسبة للموجودات العاقلة وحدها دون الحيوانات. ولهذا فهى تشكل الحباة 
العقلة للإنسان وما ها من راء فګل العلم» رالاس والشلستقه. والدين» 
والأخلاق تندرح فى هذه المنطقة المتوسطةء كما أنها هى التى تفرق بين الإنسان 
النقف والذى يمتلك ثروة من هذه التصورات» وبين الشخص الريقى الغظ شديد 
الجهل. 

وإذا امت رجت التصورات الادراكية وا مقو للات بالاحساسات. فان النتيحه 
نكون ظهور الادراك الحسى. أما إذا امتزجت التصورات التجريية غير الادراكية 
بالادراكات الحسيةء فان النتيحة تكون ظهور الحمال. وهذا الامتزاج الأخير لابد أن 
بون تاماً وكاملاً حتى أنه يصعب التمييز بين المضمون العقلى وا لمجال الادراکى. 

وامتزاج الصو رات الادراکيه والقولات بالاحساسات. ف فعل الادراك 
الحسی لا يؤدى إلى متعة. فالتصورات توجد أولا وقبل کل شىء مطمورة ولا 
يمكن تخليصها من الادراكات الحسة لتصبح تصورات حرة إلا بغعل تال من 
أى متعة. 

غير أن الأمر على خلاف ذلك بالشسبة للصورات التجريبية غير الادراكية فلا 
شك أن هذه التصورات مستمدة من التحربة العيلية» فقانون التطور فد تم أكتشافه 
دراسة الكائنات الحية الفردية. لكن كان من المستحيل أن نعرفه - بفعل من أفعال 
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اللادراك الحسى المباشر. فالتصورات التحريبية غير الآأدراكية» لا توجد كغيرها من 
التصورات بطريقة بدائية طبيعية فى أفعالنا المألوفة. لقد رأينا منازل. ومناضد 
وأشجارآ.. الخ لكن أحدا منا لم ير التقدم أو التطور أو الحضارة أو الشقافة.. الخ 
ولهذا فان هذه التصورات عندما توجد فى التجربة العينية وعتزج بالمدركات 
وندركها لأول مرة كشىء موجود أمام أعيناء فاننا نشعر بالمتعة. لقد اكتشف 
الإنسان بعقله مملكة هذه التصورات» وهى مملكة جديدة هو وحده سيدها. وهذه 
التصورات هی التی تشکل محده» وذکاؤه» وما فی ثقافته وحضارته من راء وهی 
ميزه عن الحيوان وتجعل مله الموجود الأعلى. لقد كانت هذه التصورات طوال 
تاريخها جر يدات محض. ‏ لكن عندما اتخذت هذه المملكة الحديدة التى اكتشفها 
الإنسان لنفسه وجوداداخل تجربة ما هو جميل» عندئذ نشا الأاحساس بالمحعة 
والشعور بالرفعةء وهذا هو تفسير المتعة الجمالية. 

إذا صح ذلك كتفسير للجمال والمتعسة الجحمالية» فكيف نفسر القبح: ما هى 
طبيعة القبح أو تعريغه؟ وما هى علاقة القبح بالقن؟ وإدا كان للقبح مكان فى الفن 
ذكيف يتفق ذلك مع قولنا ان الهدف الوحيد للفن هو الحمال.؟ رما نشأت المشكلة 
اساسا فیما یری استيس!. من الاعتقاد بأن القبح هو بالضرورة ضد الحمال. وأن 
الجمال والقبح» فى ميدان الاستاطيقاء هما الخير والشر فى ميدان الأخلاق أو 
الصدق والكذب فى قضاا المنطق. وإذا كان هدف الفن هو خلق الانطباعات 
اجماليةء فلابد من استبعاد القبح من ميدان الفنء غير أن القبح لا يستبعد من 
العمل الفنى» بل كثيراً ما كان قوة اضافية لهذا العمل. 

وإذا كان المؤلف قد سبق له أن عرف الجحمال بأنه امتزاح المضمون العقلى 
(التصورات التحريية غير الادراكية) بالمحال الادراكى» فماالدى يكون صده 
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ونسميه قبحاً؟ الضد فى الواقع لا يمكن أن يكون ايجابياًء بل سلبياً فحسب. أو ما 
لا یکون امتزاجاً للمضمون العقلى مع المجال الادراكى. ذلك هو ما يضاد الجمال: 
أيكون ذلك تعريغاً للقبح؟ الجواب كلا!» بل هو ببساطة تعريف لغير الجمال» أو 
قل انه الغياب السلبى للحمال. 

لكن هل غير الجميل هو ضد الجميل؟ وإذا لم يكن كذلك فما هو ضد 
الحميل؟ الحواب أن اللاجمال هو ضد الحمال» إذا كنا نعنى مما يضاد الشىء هو 
مجرد غيابه. لكن إذا كان المقصود ضرباً من الوجود الایجابي فان الجمال عندئذ 
سيکون لاأ ضد له على الاطلاق. 

إذا کان غير الجمیل هو موجود سلبی فانه قد یؤدی إلى شعور ایجابى عندما 
نتوقع أن نجد المجمال ثم صاب بالاحباط فاننا تشعر بالحزن أو الألم ونقول عن 
الموضوع الذى أصبنا بالاحباط أنه موضوع قبيح. نتوقع من المرآة و المزهوية أن 
تكون جميلةء وإلا فاننا غيل إلى وصفها بالقبح. وبالطبع لا مكان ولا وظيفة فى 
الفن لغير الجحميل. وقد أثار الايمان بأن القبح هو ضد الجمال صعوبات فى وصف 
الأعمال الفنية غير الناجحة. فكلمة عمل فى تعنى آنه جميل. والعمل غير الجميل 
يقال عنه انه عمل فقيرء فارع لا قيمة له. ولهذا فربا اعتقدنا آنه هو نفسه القبيح. 
ولهذا فان الأعمال الفنية الفاشلة أو غير القيمة لا يقال عنها انها قبيحة. وإنغما هى 
غير جميلة. 

إذا كان الحميل يؤدى إلى المحعة الاستاطيقية» فان ما هو قبيح يؤدى إلى الألم 
أو الاستياء الاستاطيقى . والمتعة والاستياء ضدان - ولهذا السبب افترض الناس أن 
القبح هو ضد الجحمال. لكن هناك خط فى هذه النظرة» فالشعور بالألم قد أثاره 
القبح» لكنه ليس شعورا اسنطقا. لأن الشعور الاستطيقى الذى يؤدى إليه الغبح 
هو على العكس شعور بالمتعة. ولكن علينا أن نزيل هذه المغارقة: - 

أن الشعور بالألم هو شعور استطيقى؛ إذ يمكن أن يستخدم الفنان ما هو 
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مرعب كعنصر من عناصر فنه. وقد يؤدى الرعب إلى انطباع استطيقى معين. 
فأرسطو أدخل الرعب بين عناصر الدراما. وقد يؤدى الرعب فى الطبيعة إلى نتيجة 
استاطيقيةء فهناك العناصر الوحشية والمرعبة والعواصف الهائجة. ومع ذلك نقول 
أن فى الطبيعة نوعاً من الحمال المرعب» فالرعب فى ذاته شىء مؤلم لأنه يۆدى إلى 
الحوف» والخوف انفعال مؤلم. وعندما نشعر بال يمال حتى فيما هو مرعب نشعر 
أيضاً بالمتعة. وتكون لدينا نفس المغارقة عندما يدخل القبيح كعنصر استاطيقى فى 
الفن لأنه شعور بالاستياء لكنه با أنه عمل فنى فانه يؤدى إلى المتعة. فإذا كان للقبح 
مكان فى القنء فاننا مضطرون إلى التسليم انه لابد أن يكون هناك نوع من المتعة 
يرتبط بالقبح. فالقبيح ليس هو الرعب» لكنه يشارك فى انتاح المتعة والاستياء معأ 
ولابد آن يؤدى بنا هذا الشعور المزدوج إلى تفسير لطبيعة القبح. 

سق أن رأينا أن امتزاج التصورات التجريبية غير الادراكية مع المجال الادراكى 
يؤدى إلى خلق متعة استطيقيةء لأنه يضفى حقيقة واقعية على تصوراننا المحردة. 
وسوف تظهر هذه المتعة مهما يكن طابع المفاهيم أو التصورات التجريبية غير 
الادراكية. وعندما يمتزح مفهوم أو تصور فى تجربتنا الاستطيقية با لمجال الادراكى» 
فانه لا يفقد بذلك قيمته الشعورية الخاصةء بل ان قيمته الشعورية سوف تشع 
على العكس» من خلال التحربة الأستاطيقية. 

فإذا قلنا أن المؤلف مع ذلك لم يقدّم تعريفاً للقبح أجاب ببساطة: ذلك صحيح 
لأن التعريف الدقيق للقبح ليس ممكناً!. فإحدى الصور الشائعة عن القبح هى 
الصورة المرتبطة بالشر الأخلاقى» فالوجه البشرى القبيح يعنى الشفاة الغليظة 
الوحشية» والعينان القاسيتان. ونحن نقول أن مثل هذا الوجه قبيح لأننا نرى أمامنا 
التصورات العقلية للشر الأخلاقى. 

وهكذا يعرض علينا استيس» نظرية عن القبح تذهب إلى أنه ليس هو الضد 
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للحمال» بل على العكس هو نوع من أنواعه! فالقبح فى رأيه نوع من الانطباع 
الاستاطيقى. وكل انطباع استاطيقى ماهو كذلك فهو جميل! وإذا كنا قد عرفنا 
ا لجمال بأنه امتزاح المغاهيم التجريبية غير الأدراكية ا منفرة مع الملجال الادراكىء 
فسوف يكون القبح عندئذ نوعاً من أنواع الجمال! 

لقد سبق أن ذكرنا أن الهدف الوحيد للفن هو الجمال. لكن إذا ما كان القبح 
هوء نوع من أنواع المجمال» فسوف يكون ادخاله فى عالم الفن أمرا طبيعياً. . قل 
بكون أى عمل فنى» من الناحية النظرية قبيحا تاما» ومع ذلك يظل عملا فنياً 
أصيلاً لأنه يثير متعة استاطيقية ! 


ونظرية استيس» فى القبح التى تعتبره نوعاً من الجمال» سوف تبدو قل غرابة 
لو أننا تذكرنا المعنى الواسع جداً الذى استخدم فيه كلمةالجمال الاستاطيقى 
فا لحمال عند فيلسوفنا یشمل اجلیل؛ والرعب» والهحائى» والمخيف» والكوميدى» 
فلم لا يشمل القبيح كدذلك؟ ن السمةالحديدة الوحيدة فى نظرية ااستس! هى 
تأكيده أن القبح يؤدى إلى انطباع استطیقی یمکن أن یکون جمیلاً بدلا من 
الانطباع لمؤلم الذى نفتر ضه عاده. 

ويتحدث استيس ١‏ فى الفصل الخامس عما يسميه ابتنويعات الحمال! فيرى 
أن المفروض فى نظرية الحمال أن تغطى كل آنواع التجربة الاستاطيقيه سواء وجا 
الحمال فی الطبيعة أو الفن» وسواء أكان الفن من نوع الفنون التشكيلية ٥‏ )ها۴ 
‰6 التی تعتمد على لكان كالعمارة والنحت والتصوير أو الفنون الايقاعية.. 
Rhythimic‏ الت تعحمد أساساً على الزمان كالشعر والموسيقى.. الح. أو الاأنواع 
التى تسمى جميلة أو مأساويةء جليلة أو كوميدية» قبيحة أو مخيفة ومرعبة.. الج. 

لكر المؤلف يذهب إلى أنه لا وجود لما يسمى بأنواع الجمال. ولقد درك 
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کروتشه»ء فی رآيه» أن تقسيمات تنويعات الجمال هى تقسيمات تعسغفية. فنحن 
نسمع عن المحزن» والبهج»والمخيف. والجليلء والكوميدى»والشخم. والعظيم» 
وغريب الأطوارء والرومانسى والواقعى ... الخ - مصطلحات لا حصر لها 
لو صف الشعور الاستطيقى - لكن هذه كلها تنتمى إلى محال النقد الفنى. 

لكن الواقع انه لبس ثمة سوى نظرية واحدة للجمال كله: أما التميزات ين 
أنواع الجحمال فهى تدخل بين الأقوال الشعبيةء أو ضمن علم النفس, أو النقد 
الفنى. وكل ما يستطيع الفيلسوف آن يقوم به هو آن يصف نشأة هذه التنويعات 
للجمال. ويفسرها «سستيس! بأنها ترجع إلى تنويع فى مشاعر القيمة المرنبطة 
با لمضمون العغفلى» فهر إدا کان مضموما منفراً أدی إلى نشاة التحر بة الاستطيقية 
بالقبيح. آما الجليل» والمرعب فهما يرجعان إلى مشاعر الحوف. 

أما الاختلانات الواسعة الموجودة ين الاحساس بالحمال عند الشرقين 
والغرببين التى بالغ فيها البعض - فهى ترجع فى النهاية إلى أن الثقافة العامة فى 
الشرق تختلف فى جوانب هامة كثيرة عن الثقافة الغربية. ومن هنا فلابد أن ينشاً 
نظام مختلف نوعاً ما من الجمال عند الشرقيين عن النظام الذى أنتجه الفنانون 
الأوربيون. 

ويعترف استيس» أنه ليس ثمة برهان حاسم على النظرية التى يقول بها فى 
تفسير الجمال. لكنه يذهب إلى أن هناك أسساً ترجح كثيراً من احتمالات صدقهاء 
وليس الحسم والدجماطيقية فى صالح المعرفة عموماً لأن ذلك يعارض الروح 
العلمية والقلسفية الجادة. فالمشكلات الفلسفية ليست مثل مسائل الحساب نستطيع 
حسمها ونجزم بصحة البرهان. لكن هناك مبررات قوية على صحة النظرية الحديدة 
التى جاء بها المؤلف» وعلينا أن نتساءل أولا: ما المنهح المناسب لدراسة الاستطيقا؟ 
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ثم نسأل بعد ذلك ما نوع البرهان المنطقى الذى يصلح لقضاياها؟. آما بالنسبة 
للمنهج فكثيراً ما يقال أن علينا أن نجمع كميات هائلة من أمثلة ا مجمال كما يفعل 
عالم الفيزباء» ثم نقوم بترتيبها وتصنيفها قبل وضع نظرية عامة عن الحمال. أعتى 
أن المنهج التجريبى هو المنهج المناسب الذى ينبغى استخدامه فى ميدان الاستاطيقا. 

والواقع أن المشكلات العميقة للحياة الروحية للإنسان لا تخضع لنامج 
القياس والتحريب كما تفعل مع المشكلات فى عالم الطبيعة. آيمكن لأحد أن 
يتخيل أننا إذا ما أرسلنا حملات أو بعثات علمية لملاحظة مواطن الجمال فى 
العالم» وتقديم تقارير عن خصائص الجمال فيها - فاننا يمكن بهذه الطريقة أن 
نقترب أفضل من وضع نظرية فى الحمال الطبيعى؟ آن معرفة الجمال تختلف عن 
معرفة :العنكبوت والنحلةء والدودة وأطوارها. ذلك لأن عالم المجحمال ذاته يكمن 
داخل الروح البشرى لا خارجها مثل ظواهر الطبيعة. ولا يمكن للباحث العلمى 
أن يكتشف نوعاً جديداً من الجمال. بل الفنان العظيم هو الذى يخلق هذا النوع 
ا لحديد الذى يستخر جه من تراء عبقريته الخاصة. 

وفضلاً عن ذلك فان أمثلة الجمال التى ينبغى علينا جمعها قبل محاولة وضع 
نظرية عامة عن الحمال تنطوى على مفارقة: إذ كيف يمكن لنا أن نجمع أمثلة أو 
غاذح من الحمال. دون أن تكون لدينا فكرة عامة - أو نظرية ولو بسيطة - عن 
الجمال؟ ثہ ماذا نجمع من عينات وغاذج: آمجمع أمغلة لأشياء تكون جميلة بالنسبة 
للعين فقط أو الأذن أيضا؟ وماذا عن الأاحساس باللمس أو الطعم؟ ثم هل تدحخل 
الأفكار التجريدية كنماذح للجمال؟!. 

لا يصلح المنهج التجريبى» اذن» فى دراسة علم الجحمال» وليس ثمة نوع 
جديدة من الجمال» ولن نتعلّم عن عظمة الجبلء وجلال المنظر الطبيعى من آلف 
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معي الحمال 


جبل ومائة ألف منظر» أكثر ما نتعلمه من جبل واحد أو منظر طبيعى واحد! 


المنهح امناسب يتطلب منا أن ندا ببعض الافتراضات عن طبيعة الحمال ثم 
نتحقق من هذه الافتراضات عن طريق تحليل حالات نغموذجية للجمال فى الطبيعة 
والفن. 

وفی رآی «ستيس» ننا لا نستطيع أن نفعل شيئاً أكشر من ذلك فى ميدان علم 
الحمال. وإذا سلما بذلك فما هى هله الافتراضات؟ هى على النحو التالى:- 

(۱) الموضوع الجميل هو باستمرار مدرك عینی» ولا یکون تجريداً أبداً. ومعنی 
ذلك أن الادراك الحسى موجود فى ادراك المحميل. لكن الادراك الحسى وحده لا 
يحعلنا ندرك الحمال» لأنه ليس صفة حسية»ء بل هناك بالاضافة إلى الادراك الحسى 
العقل. ومن ثم فلابد أن يتألف الجمال من الجمع بين المدركات والتصورات. 

(۲) هذا الحمع بين المدرك والتصور ليس جاورا الياًء بل هو امتزاج عضوى 
بينهماء والنظرية الوحيدة التى تجسد هذه الفكرة هى النظرية المخالية. لكنها تخطىء 
حين توحد بين المضمون العقلى للجميل وبين المطلق أو الفكرة كما فعل هيجل. 

(۳) غير أن هذا المزح بين المدرك الحسى والتصور العقلى موجود فى المعرفة 
الحسية. فمعرفتى لهذه المنضدة تتألف من ادراكات حسية (أو احساسات) ثم 
تصورات عقلية (كالاحمرارء والصلابة والخشونةء والوجود» والوحدة... الخ) - 
والاختلاف اغا يكمن فى التصورات المطمورة. فهناك تصورات تؤدى إلى ظهور 
الادراك الحسى» وتصورات آخرى تؤدى إلى ظهور الحمال. 

)٤(‏ التصورات التى تؤدى إلى ظهور الحمال هى التصورات التجرييه غير 
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م لد هه 


الادراكية: فامتزاجها مع مجال الإدراك المباشر يؤدى إلى ظهور الاحساس بالمتعة 
والسمو والرفعةء أعنى إلى ظهور الجمال. 

() لا يبقى بعد هذه المقدمات أو الافتراضات سوى تفسير وقائع الجمال 
المعروفة فى الطيعة والفن. وهذا ما يفعله المؤلف فى بقية فصول الكتات. لكتا لا 
نستطيع أن نقوم باحصاء لجميع غافح الجمال لكى نقوم بتفسيرها ‏ فذلك يحتاج 
إلى مجلدات - لكن يكفى أن نفسر مجموعة من الأمثلة فى الطبيعة والفن عن 
طريق تحليلها إلى العنصرين الأساسيين: المدرك والتصور. 

فإذا اتجهنا نحو الطبيعة وجدنا الجمال يتخذ فيها شكلين أساسيين الأول: 
«(البانوراما» و النظرة الشاملة: كمشهد الغايةء أو السماء ذات النجوم» أو الحبل 
الشاهق.. الخ. والثاني: الأشياء الجزئية كهذه الزهرة» أو صوت البلبل أو الفراشة.. 
الخ. وإذا كان الشكل الأول ينتمى إلى عالم الحماد بصفة عامةء فان الشكل الثانى 
يتتمى إلى ملكتى النبات والحيوان. 

عليناالآن أن نحلل غوذجين مختلفين من الحمال البانورامى لنحدد 
التصورات العقلية الهامة التى يتضمنها. 

النموذح الا 

منظر جبل عظيم قمسته تعلو إلى عنان السماء وكأنه يتوعد الناس بأن 
يسحقهم. هاهنا الشعور بالجلالء وهو درجة من درجات الحمال التى لا حصر 
لها. هاهنا نجد امتزاجأ للمدركات الحسةء مع مجموعة من التصورات العقلية 
أهمها ضعف الإنسان وضالته مع قوة الطبيعة وجبروتها. 

لكن ألا يمكن أن يمر الحيوان بهذه التحربةالاستاطيقية؟ كلا: فالحيوان قد 
يشعر بالخوف من الأشياء الطبيعية القوية. والخوف انفعال بسيط بلا مضمون 
تصورى. ومعنى ذلك آن الحيوانات لا تشعر بحلال الطيعةء لأنهاتعحز عن 
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دعسي الحمال 


التصورات العقلية الخاصة بقوة الطيعةء وضخامتهاء وما توحى به من أزلية ولا ' 
تناه. 

ومن الواضح أن التصورات هنا تصورات جريبية غير ادراكية. فنحن لا 
نستطيع آن ندرك آو آن نري أو نسمع: القوة الهائلة للطبيعةء أو ضعف الإنسان 
وضالته» بل نستطيع فحسب أن نفكر فى هذه الأفكار وأن نتأملها. 

النموذح الغا 

منظر السقح من قمة تل: المنظر الطبيعى البديع لمجموعة كثيفة من الأشجار 
مع متظر الشمس المشرقة ونورها الساطع. والسماء الزرقاء الصافيةء والمنظر كله 
یخیم عليه صمت عمیق» لا بقطعه سوى هديل حمام آت من بعيد يسمع بصعوبة. 

هنا جد الهدوء» والسسلام» والصفاءء والسكون» والصمت العميق - تلك 
جربة جمالية نمر بها حيث نقابل بين هذه المحعة الجحمالية التى نشعر بها فى هذا 
المنظر.ء وبين حياتنا المندفعة الصاخبة» وما فيها من ضغط عصبى وارهاق بدنى» 
وصراع حاد بين رغباتنا المختافة.. الخ. هذان النمودجان كافيان لتوضيح تفسير 
الجمال البانورامى» وسوف نلاحظ أن الأنواع اللختلفة من الجحمال: الجليلء 
الفاتن ... الخ تعود إلى الاختلافات والغروق بين المضامين العقلية. فكل منظر 

ولننتقل إلى الأشياء الجزئية فى الطيعة هذه الزهرة» وهذا الطائرء فالزهرة 
الجميلة قد توحى بتصورات: النغاء» والطهارةء والصفاءء والبراءة» والتواضع ... 
الخ. ورمما كان جمال الشكل فى الموضوعات الطبيعية الحزئية علصر أ هاما ولا 
شك أن الشكل واللون هما عنصران فى الجمال الفنى مثلما هما عنصران فى 
جمال الطيعة. 


دت ددهة 


ويبدو أن جمال الشكل هو تجسيد لتصورات مثل القانون» والنظام والاطراد 
والأشكال والمنحنبات ... الخ. 

أما جمال اللون فيصعب من ناحية أن نقول أن اللون الملحض يكون جميلاً 
جمالاً آصيااً. ذلك لأن الجميل هو انسجام الألوان الختلفة وهى تحمل مضموناً . 
عقلياً. ماما مثلما تكون التصورات الممتزجة هى السبب فى جمال وانسجام 
الأصوات فى الموسيقى ... الخ. 

وعلى هذا النحو يحلل «استيس» نماذج أخرى مختلفة من الحمال الشنى .. 

هذه محموعة مختلفة من الأفكار الأساسية فى نظرية استيس! الجحمالية 
لخصناها سريعاً لعلها تعين القارىء وتهديد آنناء قراءته لهذا الكتاب الممتع الذى 
أرجو أن يضيف جديداً إلى المكتبة العربية. 

والله نسأل أن يهدينا جميعاً سبيل الرشاد. 


الهرم فی نایر عام ۲٠٠٠١‏ 
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تصدير 


ظل منحنى الفكر القفلسفى» لعدة سنوات» يتحه نحو ماهو حدسى وغير 
منطقى» ولا معقول. غير أن العقل كان مع ذلك شريان الحباة الغلسفية. ومن ثم 
فقد كان من الضرورة أن يحدث رد فعل. وعود إلى المعقولية. ولهذا فقد 
شعر العديد مر الناس أن الحاجة أصبحت ماسة للفكر النظرى فى عصرنا الراهن 
وللدفاع عن «المعهوم؟. ويندو أن أنصار الحدس فى علم الجمال (الاستاطيقا) وفى 
كل أفرع الفلسفة كانوا هم الأقوى» إذ لا شك أن تقدير الجمال ليس عملية قياس 
منطقى. وإنما هى على العكس عملية مباشرة» فهى شعور. وحتى كروتشه» الذى 
لم يكن صوفياً قط والذى يبدا فكره بصفة عامة بداية عقليةء كان مع ذلك 
فيلوسفاً حدسيا فى ميدان علم المحمال. ألم تكن جرآة منهء إذن. أن يهاجم 
الفيلسوف اللاعقلانى وهو فى آقوى وضع له ...؟ ان إنشاء بنية لنظرية فى ا لجحمال 
والقبح على ساس مثل هذا التفكير هو الهدف من تأليف هذا الكتاب. 

وتعتمد النظرية التى نقدمها هنا على استكشاف ما أسميته المفاهيم التجريبية 
غير المدركة حسباء وأنا اعتذر عن جفاف وفظاظاة هذه العبارة. وإذا سمح 
الآخرون أن أبتکر مصطلح التقمص الانفعالی رامع ) فقد يكون على أن 
اعتذر عن صياغة كلمة جديدة أعبر بها عن تصورى الحديد. لكنى فضلت 
استخدام كلمات جافة فظة عن نحت كلمات جديدة لم يكن لها وجود من قبل 


١١‏ التقمص الانفعالى أو التسرب الانفعالي هو حالة يخيل فيها انتقال الانفعال أو العاطفة مس تحص معان 


الى تسخص آخر االمترجم|. 
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معنسیے الحمال 


وإذا كان الموقف هو اختيار بين أمرين سيئين» فلن يكون ثمة اهمبة كبيرة لما يختاره 
المرء. 
واد لآمل أن لا يقرا الفلاسفة وحدهم هذا الكتاب. بل أن يقرأه اخرون أيضاً 
يكون منظورهم آقرب إلى الأدب أو الفن أو الثقافة العامة. ولصالح مثل هؤلاء 
وأا أشعر بامتنان للسدة .ل .رید لقراءتها اء الخاص با لمو سيقى وما 


و . ت . سنیسں 
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المصل الأول 


مں حت ادراکه 
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الحمال من حت ادراکه 
الجمال من حيث اإدراكه 


رما قیل أن تصورالحمال آو مغهومه هو موضوع الاستطيةا (أوعلم 
الحمال)ء والعبارة صحيحة شريطة أن يمتد معنى مصطلح الجمال إلى أقصى حد 
مكن. فنحن أحياناً نتحدث عن الحميل» بمعنى ضيق» كما لو كان يختلف عما هو 
لطيف آو ظريف أو فخم أو ضخم ... وما إلى ذلك. فنقول مثلاً «هذه القطعة 
الموسيقية لطيفةء لكنها ليست جميلة «أو نقول هذه السيدة أنيقةء لكنها ليست 
جميلة». وعندئد لا تكون الاستاطيقا هى فلسفة الحميل بهذا المعنى الضيق. ذلك 
لأن فيلسوف الجحمال يدخل فى مصطلح الجمال كل تنوع للتجربة الجمالية. 
فالحميل بالمعنى الضيق, اللطيف ال مأسو ى» الكوميدى» الفخم الضخم الأنيق. 
بل حتى المرعب. والرهيب» والمخيف - بمقدار ما تثير هذه الصفات مشاعر جمالية 
أصيلة» هى بالنسبة له أنواع فرعبة لا هو جمسيل. فعندما نقول أن «الاستاطبقاء هى 
علم الجميل» - فذلك مرادف لقولنا انها علم التجربة الحمالية بصفة عامة. وهذا هو 
المعنى الذى سوف آستخدم فيه كلمات الحمال والحميل طوال هذا الكتاب. 

والواقع أن المشكلة الرئيسة - وان لم تكن الوحيدة- فى فلسفة الحمال هى أن 
ميز بين العناصر البنائية المشتركة وسط الأنواع المحيرة من التجارب الجمالية 
المتنوعة. وهذا يرادف تساؤلنا عن ماهية الحمال أو طبيعته فالحرة الاغريقية» 


)١(‏ كلمة الاستاطيقا عااعطادعA‏ مأخوذة من الكلمة اليونانية 05٥2)1٠ادا۸‏ التى تعتى الادراك الحسى ثم 
اطلقت على الادراك الخاص با مال وکان الفیلوسف الالمانی بومجارتن (۱۷۱۲ ۔ ۱۷۹۲) آول من صاع 
هدا المصطلح فى كتابه «تأمالات حول الشعره عام ٠۷١١‏ . االترجم|. 
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القصل الأول 
والوردة وضو ء القمر على سطح البحيرة. وسوناتا بیتهو ف (۱ ٣‏ و قصدة الشاعر 
شيللى"» ومنظر غروب الشمس. والتمثال الذى نحته فيدياس هال زعام" 
والكاتدرائة القو طة(). ووحه المراة... الح ذه كلها يمکن أن تو ص نىا 
جميلة. لکن هذه فيما يدو قائمة متنافرة أو غير متحانسة من الأشياء. فإدا نظر نا 


إليها نظرة سطحية» وجدنا آنه لا وجود للتشابه - أو أن الشبه قليل جدأاً- بين 
الوردة والتمثال. أو بين الىحيرة و القمصيدة. ومع ذلك فلابد أن تكون هناك طبيعة 
مشتر كة بين هذه الأشياء المختلفة جميعاًء بفضل هذه الطبيعة المشتركة تحدث فينا 
نوعاً خاصاً من الانطباع نسميه عادة باسم خاص هو الانطباع الجمالے. فما ھی 
هذه الطبيعة المشتر كة؟ 

لقد جاب فلاسفة الجمال عن هذا السؤال اجابات تختلف فيما بينها آتم 
الاختلاف. وهؤلاء الفلاسفة جميعاً يتفقون من الناحية العمليةء على الأقل» حول 
نقطة مبدئية. فهم جميعاً يوافقون تقريباً على أن الأشياء الجميلة هى دائما عينية ولا 


)١(‏ السوناتا 507۵1۵ قطعة موسيقية تعزفها الة منفردة كالبيان» فى الأعم الأغلب. أو البيان مع مصاحة 
الكمان. المترجم!. 

(۲) شللی رااما؟S‏ (۱۷۹۲ ۔ ۱۸۲۲) شاعر المجليرى يعتبر أحد كيار شعراء الرومانسية فى اللأدت العالمى = 
= كله مات غرقاً وهو فى ريعان الشباب من أشهر أعماله قصددة «ثورة اللإسلام» عام .۱۸١۸‏ ودراما 
«برومثيوس طلبغأ الغنائية عام ۹١۱۸ء‏ ومرثية أدونيس عام ۱۸۲١‏ . االمترجم|. 

(۳) فیدیاس (ازدهر حوالی 4۹۰ ق م) نحات یونانی يعتبر أحد أعظم النحاتین فی تاريخ الغن كله. من أشهر 
أعماله تمثال لاآلهة اثيناء وتمثال لكبير الآلهة زيوس. المترجم]. 

(4) طراز من الكنائس الضخمة نشا فى شمال فرنسا واتشر فى أوربا الغرية فى منتصف القرن الثانى عشر 
واستمر حتى القرن الخامس عشر نتميز القوطة بالارتقاع الشاهق وكلرة النوافذ وبالاقواس والعقود ومن 
أشهرها كاتدرائية كولون االمترجم|. 
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ا لجمال مى حت إدراكه 
تكون أبداً محردة. وأنا لا أقول أن هذه القضية لن يعارضها أحد من الفلاسنة طالا 
أن الفلاسفة وجدوا لیعارضوا أى شىء لكنى فى يومنا الراهن» لا أعرف شخصياً 
أى فيلسوف جمالى كفء لا يوافق على هذه العبارة. إذ يبدو واضحاً أنها عبارة 
سليمة: فالتمثال» والصورة. والكاتدرائبة ‏ هذه كلها موضوعات مادية تدركها 
العين» فهى أشياء فردية تشغل حرا من مكان. وتتألف الموسيقى من أصوات 
تسمعها الأذن. ولا شىء من هذه الأشياء محردات. والشعرء والقنون الأدية بمصفة 
عامة هى بالثل عينية من حيث موضوعها ومعناهاا'). والكلمات كالآصوات. 
تنقل هذا المعنى. فإذا ما انتقلنا إلى الى ضوعات الطبيعبة التى يقال عنها عادة انها 
جميلة» رغم أن هناك من الفلاسفة من ينكر أن يكون هناك جمال على الاطلاق 
فى الطبيعة بالمعنى الدقيق لهذه الكلمة. فالزهورء والجبالء والبحيرات» وغروب 
الشمس. والطيورء والحيوانات ... الخ هذه كلها أشياء عينية وهذا أمر واضح. كما 
أنها فردية وصابة» وليست مجردات محض: فهذه الوردة الفعاية ا لمو جودة آمامى 
هى الحميلة وليست الفكرة المجردة عن الوردة» ولا علم التبات. ٠‏ 

وهكذا جد أن الو ضوعات الحميلة هى باستمرار مدركة فى طابعها: فكل 
بوضوع جما مدرك أو هو سلسلة أو محال مر المدركات. ومن المغيد أن نلاحظ أن 
الطابع الادراكى لا هو جميل يضع أمامنا الفارق الجوهرى بين الفن من تاحية 
والعلم والفلسفة من ناحية آخرى. لأن كل علم ‏ وأى فلسفة - هتم بالتصورات 
والمغاهيم وهو نتاح للعقل التصورى. فعلم النبات» ملا بسعى أولاً إلى تصبف 
(1) لا تبدو العينة واضسحة فى الفتون الأدية على حو ما هى واضحة فى الفنون الأخرى عبر أن أية شكود 


حول حقيقة العبارة التى وردت فى سياق النص» سوف تتبدد عندما نصل إلى مناقتة الأدب هى شىء من 
التغصيلل. انظر فيما بعد الفصل التاسع. (المؤلف). 
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القصل الأول 


الكائنات النباتية» أعنى أنه يسعى إلى صياغة أفكار أو مفاهيم مجردة لفغات 
مختلفة من الكائنات النباتية. كما أنه يسعى أيضاً إلى توضيح العلاقات بين هذه 
الفات وإلى اكتشاف قوانين نموها وتوزعها... الخ. وهذه القوانين ليست أفكارا 
عن آبة موضوعات فرديةء وإنغا هى مفاهيم عن الطرق التى تسكلها جميع النباتات 
أو جميع الأعضاء فى فئة معينة من النبات. وقل مثل ذلك مع بقية العلوم الأخرى . 
فالقوائين» والتصنيفات» آى المقاهيم الجردةء هى الموضوعات التى تسعى إلى 
معرفتها. وتهتم الفلسفة أيضاً بأنواع كلية معينة من المفاهيم أو التصورات: فنحن 
فى علم الجمالء مثلاء نعالج تصوراً عاماً للجمال ولا نهتم بالموضوعات الجزئية 
الجحميلة إلا بمقدار ما تساعدنا فى اكتشاف التصور العام لكل ما هو جميل. غير آن 
التصورات المجردة الى هى موضوعات الفكر العقلى» هى معادية للفن الذى هو 
ساسا عينى. فالبراهين والنظريات الرياضية لا يمكن - فيما يعتقد برتراندرسل - 
أن يقال عنها انها جميلة بالمعنى الدقيق لهذه الكلمة. فليس ثمة تجريدات خالصة 
تكون جميلة. 

والآنء تنشأ أول مشكلة خلافية آصيلة فى علم الجمال مرتبطة بالطابع 
الادراكى لما هو جميل. لأن الادراكات على نوعين: ادراك داخلى وادراك 
خارجى. وآنا أعنى بالادراك اللخارجى ادراك الموضوعات الفزيقية الخارجية عن 
طريق الحواس الخمس. وأعنى بالادراك الداخلى: الادراك عن طريق الاستبطان 
(آو التأمل الذاتى) للخالاتنا النشضسيةء وأفكارنا ومشاعرنا واراداتناء وانفعالاتنا 
وعواطفنا ... الخ. والعنصر المشترك بين الادراكات جميعاً هو أن موضوعه حاضر 


مباشرة آمام الوعى» فنحن لا نستنتج وجوهاً فحسب. انلى أستطيع أن أستنتح من 
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ايماءات الشخص وسلو كه حالته النفسية» وأقول أنه غاضب أو أن الغضب سيطر 
على ذهن ذلك الشخص. لكنى آعى غضبى الخاص ولا أستنتجه» وأخبره بطريقة 
مباشرة. وقل الشىء نفسه على غير ذلك من الحالات الذهنية. فالاستبطان. إذن» 
هو نوع من الادراك. ومن ثم فعندما نقول أن جميع الموضوعات الحميلة مدركة 
فهل نعنى بذلك أن المدركات الداخلية والخارجية يمكن أن تكون جميلة؟ أم أن 
الحمال محصور فى المدركات الخارجية فحسب؟. 

من المسلم به أن مدركات خارجية كالتمثال أو الوردة يمكن أن تكون جميلة. 
لكن هل يمكن أن تكون الارادة - آو الانفعال - جميلة؟. وأخيراً أيمكن أن يكون 
موضوعاآ غير حسى مثل «النفس» (أيا كان معناها). أو الشخصية جميلة؟ وهل 
الجمال محصور فى الموضوعات الحسيةء آم أن الموضوعات النفسية يمكن أن 
تنكون هى الأخرى جميلة؟. 

من المرجح أن الغالبية العظمى من فلاسفة الحمال سوف يحيبون عن السؤال 
الأخير بالنفى. فرعا ذهبوا إلى أن الموضوعات الجميلة ليست عينية فحسب» لكنها 
فضلاً عن ذلك محسوسة أعنى آنها تتآلف من ادراكات خارجية نستقبلها خلال 
نوات الحواس. ومن الصوات» بالطبع» أن نقول أن جمال الطبيعة - لو سلّمنا بأن 
فى الطبيعة جمالاً أصيلاً - هو باستمرار محسوس. ومن الصواب أيضاً أن نقول 
أن معظم الفنون محسوسةء أو أن جميم الفنون تحمل يعض الجوانب الحسية: 
فالتماثيل» والصور» والمقطوعات الموسيقيةء والأعمال المعماريةء مثل جميع نماذح 
الفنون الأخرى كالشعرء والقماش الموشى» هى موضوعات خارجية تدركها 
ا لحواس الطبيعية. لكنا نجد فى الشعر والأدب آننا تستخدم التصوير الخيالى. و كثيرا 
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القصل الأول 


ما يقال عن هذه الصور الخيالية إنها جميلة. وبالطبع التصوير الدهنى هو مدرك 
داخلى. غير أن أولعك القلاسفة الذين يصرون على الطابع المحسوس لا هو جميل 
يشيرون إلى أنه على الرغم من أن الصورة ليست موضوعاً فريقياً بالفعل. فانها 
باستمرار فكرة ذهنية عن موضوع طبيعى» وهى من ثم أساساً حسية الطابع. وأكثر 
من ذلك فعلى الرغم من أن الشعر يتألف من آفكار وصور فان هذه الأفكار 
والصور ترتدی باستمرار زی الکلمات التی ھی انھا آصوات فھی مدرکات 
خارجية. 

اننى أعتقد أن النظرة التى تقول أن كل جمال فهو جمال حسى أو محسوس 
ليست سوى خطا فادح ارتكبه معظم فلاسفة الحمال فى الماضى. وليست هذه 
الملشكلة منفصلة عن موضوعا أو بلا أهميةء وإنغا هى مشكلة ذات أهمية أساسية 
النسسة للنظرية الجحمالية. وسوف نجد عندما نصل إلى دراسة الأدب والدراماء أن 
من الأهمية بمكان لفهمنا لهذه الميادين» أن نسم بأن الجمال يمكن أن ينكشف فى 
مدركاتنا الداخلية. لكن سيكون من المفيد رغم ذلك عند هذه النقطة أن نشير إلى 
بعض النتائج الضرورية التى تنتح من الرأى المضاد. والواقع أننا كثيراً ما نتحدث 
فى حديثنا الأوف عن موضوعات غير حسية ونصفها بأنها جميلة. فنقول مثلاً أن 
لهذا الرجل نفساً أو روحا جميلة أو على آقل تقدير شخصية جميلة غير أن أولئك 
الذی یصرون على آن کل جمیل فھو حسی أو محسوس لابد بالضرورة أن ينكروا 
صحة هذا الاستخدام لكلمة «جميل». ومن الممكن جداً أن يقدموا لهذا الانكار - 


كما فعل کروتشه 5.۲0٥٤‏ مبررات مقبولة جداء فهم يقولون انك عندما 


(۱) بندتو کروتله 8.€0٣-2‏ (۱1۸77 - ۱۹5۲) يلوف ومؤرخ وسیاسی ایطالی کان من آبرز الفلا غة 
الايطاليين فى النصف الأول من القرن العشرين. إالمترجم|. 
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ا لحمال من حت إدراكه 
تصف الشخصية بالجمال. فليس ذلك سوى مثل على اللغة غير الدقيقة أو اللغة 
الجازيةء وآن ما نعنيه بهذا الوصف هو ببساطة أن الشخص يسلك سلوكاً أخلاقاً 
حسا(؟. ومن الو كد أن من الأهمية القصوى أن نميز بوضوح بين فكرتى ایر 
الأخلاقى والجمالء وأن من الم كد أنه يمكن جداً الخلط بينهما. وفضلاً ع ذلك 
فلسنا بحاجة إلى انكار أن كلمة المجمال هى كلمة تستخدم فى بعض الأحيان 
بطريقة فضفاضة» وأننا عندما نقول عن شخصية انها جميلةء فاننا لا نقصد سوى 
أنها خيرة من الناحية الأخلاقية". لكن لابد لنا أن نشير إلى آنا لا نصف عادة 
جميع الشخصيات الخيرة أخلاقياً بأنها جميلة. بل أننا فى العادة نقصر هذا 
اللصطلح على آنواع خاصة من الاأمتياز الأخلاقى. فنحن مثلاً نعتفد أن القديس 
فرانسیس الاسیزی .اوھ ؟ه sاعصن۴۲‏ .81 . كان شخصية جميلة". لکن ربا 
ترددنا فى أن نصف شخصا مثل القديس بولس أو «مارتن لوثر» بأنه شخصية 
جميلة. رغم آنا قد نعترف با لهما من عظمة أخلاقية تعادل العظمة الأخلاقية 
لرجال مشل القديس فرنسيس. وسوف سوق فى فصل قادم مبرراً لذلك. لكنى 
أود الآن أن أستخلص نتيجة هى آننا عندما نستخدم كلمة الجميل لنصقف بها 
(۱) کما کان پوصف محمد بن عد انه (۹۳ -١٤٠ه)‏ بانس الزكية لكرم أخلاقه وعلو نيه إذ برقى نب 
إلى الحسن بن على. قتل فى عهد الأموبين بعد أن قاتل ببسالة فى العركة ضد جيش المصور ا لتر جم 
(۲) وكان الفارابى يعتقد أن السعادة تتحقق من خلال نعل جميل. "لكن ليس المقصود هنا هو المتعة الحمالية 


التى تصاحب إدراكنا الاستطيقى أو الحمال الفنى. وإنغا المقصود هو السعادة التى تحت من خلال 
الأخلاق الفاضلة أو السلوك الجيد'. راجع د. سعيد توفيق "تهافت معهوم علم الحمال الإسلامى" دار قباء 


ص۲۲ (المترجم). 
() تسةه إلى بلدة اسیری ۸٥151‏ ئی منطقة امبر یا 10۲1۵ال1 فی أواسط ایطالیاء وهی مسقط راس هذا 
القديس . (المترجم). 
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الفمصل الأول 
شخصصاً ما فاننا لا نقصد باستمرار أن نستخدمها ببساطة كمرادف أو محاز لكلمة 
الخير أو الحسن» ولا شك أننا فى العادة نقصد أنها تتضمن اير الأخلاقى. لكن 
يبدو لى آننا نقصد أيضاً نها تتضمن أن الطابع لعن للشخصية الذى نفضل أن 
نصفه با لجمیل بدلاً من الخیر یعطینا نوعاً من الانطباع الحمالے. وفی اعتقادی آننا ما 
لم نشعر - شعوراً غامضاً مضطرباً رما غريزيا بأن بعض الأشخاص يملكون قيمة 
جمالية تضاف لما يملكون من قيمة أخلاقيةء فلا ينبغى علينا أن نستخدم كلمة 
الجميل بهذه الطريقة لنصف بعض الناس الأخلاقيين دون غيرهم. وفضلا عن 
ذلك فان النظرة التى تفسر هده الاسستخدام بأنه استخداء محازی لن تتحمل 
الفحص والاختبار. اننا نستخدم الاستعارة والمجاز لكى نسهل مشكلة الشصور 
اللحرد عن طريق تغليقها بصور حسية» وتلك هى وظيفة المجاز. غير أن فكرة 
الحمال ليست صورة حسية يمكن استخدامها للمساعدة فى ايضاح التصورالمجرد 
للخيرية. ومفهوم الجمال مجرد مثل مفهوم الخير تاماً. ومن ثي فانه ليس من 
اللحتمل استخدام كلمة الجميل كمحاز لكلمة الخير. 

وقد يظهر هنا اعتراضان على النحو التالى : 

(۱) ليست النفس مدركاء ومن ثم لا يمكن أن تكون ۔ وفق ما بيناه - جميلة. 

(۲) بالتسبة للأفكارء والانفعالات. والمشاعرء والارادات وما إلى ذلك فهى 
تكون مد ركة ٻالنة لمن يخبرها فحسب» وليس بالنسبة للآخرين» فمشاعر 
«هاملت» مثلاً بدرکها هاملت نفسه طالما آنه هو الذى يستبطنها على نحو مباشر 
ولا يبحدث ذلك بالنسبة للمشاهدين» الذين يدركونها بعمليات ذهنية أخرى غير 
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بالنسبة للاعتراض الأول الذى يقول أن النفس ليست مدركة. فهو اعتراض 
صحيح لو أننا كنا نقصد بالنفس وحدة تكمن خلف العمليات الذهنية. لكنا عندما 
نقول أن النفس جميلة أو الشخص جميل» فاننا نعنى بالنفس هناء لا هذا التحريد 
الميتافيزيقى» بل محموعة العمليات الذهنية آو المضمون التحريبى الفعلى للوعى - 
ا لخاص بالشخص المعنى. ويتألف هذا الملضمون من الحالات التى يدركها الشخص 
سه عن طريق الا ستبطان. 

أما بالنسبة للاعتراض الشانى» فان التقرير هنا سليم أيضا. أما القول بأن 
الأفكار والمشاعر وما إليها يمكن أن ينظر إليها الشخص الذى يدركها على آنها 
مدركات» فسوف نجد آنها كافية بالنسبة للنظرية المجحمالية التى يأخذ بها هذا 
الكتاب. ومن ثم فجميع الأشياء ا لجميلة يمكن ادراكها إما بطريقة داخلية أو 
بطريقة خارجية. ويمكن تأويل ذلك حسب فهم المدركات الداخلية من حيث آنها 
تكون مدركات مباشرة فقط بالنسبة للقرد المغرد الذى يخبرها. 


ا 
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الحمال من حیت مشچوده 


الجمال من حيت ممهومه 


مشكلة علاقة ا لحمال بادراكه على نحو ماعرضتاها فى الفصل السابق هى 
مشكلة سسطة» إذا ما قورنت بمشكلة علاقة الحمال بمفهومه آو تصوره. كيف 
يدخل الفكر التصورى فى تر كيب التجربة الجمالية - وهل يدخل صلا أم لا؟ وإذا 
كان يدخل فى هذه التجربة فباية طريقة؟ تلك هى فى الواقع النقطة الحيوية 
والمعحيرة فى المشكلة الحمالية. فها هنا الخط الفاصل والحاسم الذى يفصل بين 
فلاسفة المدارس المختلفة. وإذا نظرنا إلى تيارات الفلسفة المعاصرة المعادية 
للعقلانيةء والمعارضة للتصورية» التى تقلل بصفة عامة من الفكر التصورى الذى 
يصل فى بعض الأحيان إلى حد مهاجمة مشروعية التصور (أو المفهوم) حتى كاداة 
للحقيقة - فر ما كان من الصواب أن نقول أن الغالبية العظمى من فلاسضة الجحمال 
فى يومنا الراهن قد استبعدوا التصور (أو المغهوم) ماما من میدان الحمال. لصالح 
لون من ألوان الحدس. اللاعقلى وغير المنطقى. وإذا صح ذلك فأنا لست من بين 
هذه الغالبية العظمى. 

أن فهم الحمال هو عملية معرفية فى طابعها. وهى ليست انفعالاء ولا فعلاً من 
أفعال الارادة. ومن المحتمل أن يسلم التاس بأنه ليس فعلاً من أفعال الارادة دون 
محادلات كبيرة. فالفنان الحلاق وهو يتقوم بعمله» امال عندما ينحت الرحام 
مثلاًء فانه يقوم بفعل من أفعال الارادة. غير أن الفهم الخالص للجمال هو عملية 
ادراك واع وليس فعلاً من أفعال الإرادة. فهو ليس مجرد انفعال يمكن آن يتبدد. 
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الفصل النانى 
واعا هى بالنسبة لى واضصحة كل الوضوح. والانفعال ينشاً دائماً - على الأرجح - 
عند تأمل الجميل» وهو بغير شك جزء مهم من رد فعل» روحى شامل هناء لكن 
الانفعال يصاحب فقط. وليس عنصراً مكونآً فى عملية الفهم. فليس الشىء جميلاً 
لأننا تأثرنا به» بل على العكس لقد تأثرنا به لأنه جميلء ومن ثم فادراك جماله 
سابق ومستقل عن الانفعال الذى ينشاً عنه. 

صحيح أن التجربة اللحمالية كثيرأ ما توصف بأنها شعور أو مشاعر. وأنا أعتقد 
أنه وصف صحيح. لكنها ليست حكماًء بل هو من أحكام العقل يصدر بناء على 
مبادئ. وإنما هى عملية مباشرة. غير أن الشعور ليس انقعالاًء بهذا المعنى نعل 
معرفى. وهكذا فإننا نقول فى محال آخر أننا نشعر أن هناك شبحاً فى الغرفة. أو أرّ 
شخصاا لا یری ينظر إلینا. أو أن رجلا ما يمكن أن يوق أو لا يوثق فيه أو أن 
شخصا ما يكن لنا العداء. وفى استطاعتنا تفسير هذه المشاعر كمانشاء. فهى 
یمکن آن تکون حدوساً هادا[ أو تخمينات أو يمكن أن تكون - وأنا أعتقد 
أنها كذلك - استتاجات لا شعورية. لكن من امو كد أنها معرفيةء مادامت تنطوى 
على آحكام ضمنية. وبدلاً من الاستتنتاح من الملاحظات أو المبادئ على حقيقة 
الحكم بأن () ليس شخصا يوثق فيه» ترانا نعتقد أننا نشعر بذلك كاقتناع مباشر. 
لكن ما نشعر أننا نقتنع به هو رغم ذلك حقيقة الحكم» والشعور هو من ثم معرفى. 
ويختلف ذلك أتم الاختلاف عن الانفعال الخالص مخل الخوف أو الغضب. وهو 
من حیٹ آنه خالص فلا ینطوی علی حکم ضمنی أو عنصر معرفی من أى نوع. 
وإذا أردنا أن نضع ذلك كله فى عبارة واحدة قلنا أن الانفعال ما هو كذلك ليس 
حالة من الإدراك فى حين أن الشعور بأن هناك شبحاً فى الغرفة أو أن شخصاً ما 
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الحمال مس حیث منهومه 


يكن لتا العداء» من الواضح أنها حالات ادراك لهذه الوقائع. وبهذا المعنى بالضبط 
يوصف ادراك الحمال بأنه شعور. ومعنى دلك اننی لا آستنتح استنباطياً من أية 
مبادئ عامةء أو عن طريق الحدس من أية وقائع ملحوظة, أن السسونانا 50۸:1 
جمبلة. إننى أشعر أنها جميلة أعنى آننى أدرك هذه الواقعة بوضوح عن طريق 
عملية مباشرة. لكن طالما أنها عملية ادراك لشىء ما فهى عملية معرفية. 

والآن فأن الشكلين المعرفيين للمعرفة هما الادراك (الحسى) والتصور 

(العقلى). والادراك الحسى هو ادراكنا لموضوعات فردية سواء أكانت أشياء فى 

البيئة حولنا مل المنازل» والأشجار والناس أو داخل أذماننا كالانفعالات. 
والأفكارء والمشاعر ... الخ. أما التصور العقلى فهو عملية يقوم بها العقل الخالص 
عندما يقوم بتشكيل أفكار مجردة عامة. فأنا آدرك هذه التفاحة الجزئية وهى تسقط 
على الأرض. لكنى أتصور القانون الكلى العام للجاذبية الذى يعد سقوط التفاحة 
مثلاً عليه. 

وبالطبع يمكن تحليل الإدراك على نحو أبعد من ذلك )١(‏ الاحساس (۲) 
مفاهيم محجوبة عن الانظار أو مطمورة. لأن المفاهيم يمكن أن تكون حرة أو 
محجوبة تتوارى عن الأنظار. فالمفهوم الجر هو المفهوم الذى يمكن أن نفكر فيه 
على نحو محرد بوصفه مفهوماً أو تصوراً كما هى الخال عندما نتحدث بصقة عامة 
عن الوحدة» أو الحضارة» أو البیاض» دون آن نشیر إلى آى موضوع جزئى يكون 
واحداًء أو متحضراً أو أبيض. 

وهذا التفكير فى المغاهيم ا لحر هو الوظيفة الخاصة بالعقل المجرد. غير أن 
المفاهيم كما أنها حرة» فهى قد تكون أيضاً مطمورة أو متوارية فى الادراك الحسى. 
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العصل التانى 


عندما أرى شيئاً وأتعرف عليه على أنه إنسان فلابد فى فعل التعرف هذا أن 
أستخدم تصوراً عما هى فئة الإنسان. إذ بدون هذا التصور للفكة فإننى لا أستطيع 
أن أتعرف على الموضوع كعضو فى هذه القئةء ويصدق ذلك حتى بالنسبة لإدراك 
الحيوانات. لكن المفهوم أو التصور فى فعل الإدراك الحسى» رغم أنه حاضر 
وکافی» لا يقف حرا آمام الذهن على آنه تجريد» فهو لم يجرد بعد أو لم ينغقصل 
عن الرحم الذى انصهر فيه. 

لمغاهيم» إذن حاضرة فى كل معرفة مألوفة» ومن ثم فلا شك آنها - من وجهة 
نظر معينة - قسمة زائقة تلك التى جد فى المعرفة شكلين هما الإدراك (الحسى) 
والتصور (العقلى) طالما أن التصور حاضر حتى فى الإدراك. لكناعندما غيز على 
هذا النحو بين المفهوم والمدرك فإنه يكون فى ذهننا فى هذه الحالةء بالطبع» المنهوم 
ا لحر غير المطمور. 

أن الاعتراف بوجود الادراك (الحسى ) والتصور (العقلى) كشكلين رئيسين 
من أشكال المعرفة لا يستبعد بالطبع امکان وجود آشکال آخری. فقد یوجد - على 
ما اعلم - نوع من الحدس لا یمکن رده إلى أى شكل من هذه الشكلين. غير أن 
الوضع حتى الآن هو على النحو التالى : 

أن فهم المجمال هو عملية معرفية وهى من ثم يمكن أن تكون فعلاً خالصاً 
للعصور أو فعلاً خالصاً للادراك. أو جمعًا لهما معاً. وهناك امکان آخر فقد تکون 
شكلاً آقل من أشكال المعرفة نسميه بالحدسس. ولابد لنا أن نبحث هذين البديلين. 

البديلى الأول : هو القول بأن فهم الجمال هو فعل خالص من أفعال التصور 
(العقلى) لا مجال لبحثه» ويستبعد فوراً نظراً لأن الموضوع الجميل لايكون أبداً 
مفهوماً خالصا أو جريداً بحتاً. 
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ا لمال م حث هو مه 


أما البديإ الثانى : فهو القول أن إدراك الحمال هو فعل خالص من أفعال 
الادراك (الحسى) فالموضوع الحميل الذى نراه بالفعل هو دائماً شىء مدرك. والاأن 
فإن هذه النظرية التى علينا أن نفحصها تقرر أن جمال الشىء الحميل هو أيضا 
مدرك. وذلك لا يمكن أن يعنى سوى - فى حالة الآشياء الطبيعة - أن جمال هذه 
الأثياء هو كيف طيعى تدركه حواسنا الفزيقية ادراكاً مباشراً. وهكذا يكون 
جمال الوردة مشابه لاحمرارهاء ورائحتهاء وشكلهاء ويمكن أن نسمى ذلك 
بنظرية الواقعية الساذجة. وعلى قدر ما أعرف فإن مستر "جون ليرد" " يؤيد هذه 
النظرية". على الرغم من أنتى لست متأكداً أننى فهمت موقفه تاماً. وعلى أية 
حال فالنظرية - أيا من كان معتنقها ‏ تبدو لى نظرية غير معقولة. أو قل انها خلف 
محJl Absuıd‏ . 

ذلك لأنه - أولا- لو أن الجمال ليس شيئاً آخر سوى كيف فيزيقى فإن الذوق 
الفنى عندئذ سوف يعتمد فقط على امتلاك حواس فزيقية حادة» فلكى تصبح ناقداً 
للرسم أو التصويرء فإن الشرط الضرورى الوحيد هو أن تكون حاد البصرء ولكى 
تکون خبيراً فى الموسيقی فلا شىء مطلوب سوى أذنين حادتى السمع. وفضلاً عن 
ذلك فإن تلك الحيوانات التى تمتلك حواسا أكثر حدة من حواس الإنسان لابد أن 
متلك بدورها حسا جمالياً رفيعاً. ولا بد أن يكون النمر الصغير, بناء على هذه 
النظريةء أكثر ادراكاً لحمال الطيعة من الشاعر "وردزورث". ويبدو واضحاً بغض 


)۱١(‏ حون لیرد ل11۲ .[ )۱۹٤1-۱۸۸۷(‏ لوف اسکتلندی من آتباع “الواقعةالحديدة" من مولقاته 
'مشکلات الذات" عام ۱۹۱۷. ودراسة فى المذهب الواقعی عام ,۱۹۲۲ و"اذهاننا واندانها" عام .٠۹۲۵‏ 
و"مشكلات حدينة فى الفلسمة" عام ۱۹۲۸ و"فكر القيمة" عام ١‏ ۱۹۲ (الترجم). 

(۲) فی کتابه "دراسة للمذهب الواقعی" ص ٠۲۹‏ وص ٠١١‏ ... الخ. (المؤلف). 
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القصل الثانى 


النظر عن هذه الأمور اللامعقولةء أن جمال الوردة ليس شيئاً يمكن أن يرى ويشار 
إليه بنفس الطريقة التى يرى بها لونهاء ويشار إليه. وفضلاً عن ذلك فان الكيفيات 
القيزيقية هى وقائع » قابلة - كقاعدة - لبرهان مسحددة. فالناس - مالم يکن قد 
أصيبوا بالعمى - لا يتجادلون فيما إذا كان موضوع ما مربعاً أو دائرة مادام 
الفشحص سوف يشت. بالقطع» آنه هذا أو ذاك. لكنهم يتجادلون فيما إذا كان 
الشىء جملا أم لاء ويبدو أن ذلك لا بتفق مع نظربة الواقعية الساذجة. 

يبقی بدیلان: إما أن يعتمد فهم الحمال على الجمع بين المفهوم والمدرك أو أن 
يعتمد على شكل آقل من اشكال المعرفة مثل "الحدس". من المستحيل آن نستبعد 
كل أشكال النظرية الحدسية بعملية حصر شامل» مادام عددها رما كان من الناحية 
المنطقية حشداً كبيراً. لكن مادامت هذه الاشكال قد أصبحت فى الفلسفة المعاصرة 
كثرة فإننى اقترح أن نلقى نظرة على شكل أو شكلين من الأشكال المعروفة جيدا 
فى النظرية الحدسيةء ثم نشير إلى ما آعتقد أنه يكمن فيها من أخطاء أساسية. 

لقد -لخص هنرى برجسون فى كتابه عن 'الضحك" فى فقرة موجزة ا لخطوط 
العامة فى نظرية الجمال"''» وكان من سماتها الأساسية رفض "المفهوم أو التصور' 
کعامل فیما هو جمیل. فالعقل التصوری فی رأی "برجسون" جنباً إلى جنب 


(۱) یمثل الفیلسوف الفرنسی المعاصر هئری برجون (۱۸۵۹ - (١۱١۹٤١‏ تياراً لعب دوراً حاسماأ فى فلسغة 
ا لحمال المعاصرة وهو التيار الحدسى الذى بضم "كروتشة" و"هربرت ريد" وغيرهما وفى رأى هذا الفريق 
أن الجحمال ضرب من المعرفة لكنها معرهة لا بالقوانين العامة أو المسائل الكلية وإنغا هى تتعلق با هو جزئى 
أو فردى محسب. ويمثل هذا التيارفى الواقع احتحاحأ على النزعة العقلية التى سادت القرن التامن عشر 
ومحدت "العقل". ومن هنا جاءت حملة برجون على العمقل ونظرته إليه على آنه اداة تساعد الإنساں 
على التحكم فى البيئة. ومن هنا أیضاً جاءت تفرقته بین العقل 111٥11٩۲‏ وین الحدس ٠۸١‏ اأں)١!‏ الذى 
يدرك حقائق الشعور الباطنى (المترحم). 

(۲) ه بر جسون "الضحك" ترجمة بورتون وروئول ٠‏ وروثول طعة عام 1۹١١‏ ص ٠١١‏ ومانعدها (المۇلف). 
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الحمال من حث مشو مه 


مع الملكات البشرية الأخرى» قد تطور فى مجرى المراحل البيولوجية لتحقيق 
غايات عملية خالصة. كالبحث عن الطعام» أو تجنب خطر ماء أو المحافظة على 
الأنواع وتسلسلها. والعقل بسبب هذا الميل العملى ليس آداة كفء فى استخدامه 
النظرى» أعنى لبلوغ الحقيقة الخالصة. أن المفهوم أو التصور هو وسيلة تمكننا من 
التعامل مع حشد من الموضوعات فى وقت واحد بدلا من دراسة كل موضوع على 
حدة وبطريقة فردية. غير أن الواقع الحقيقی لا يتألف من فئات بل من آفراد. 
والمفهوم يزيف هذا الواقع بأن يضطرنا إلى الالتفاف إلى هذه الجوانب السطحية 
والعامة التى يمتلكها عدد من الأشياء على نحو مشترك. وبتوجيه انتباهنا بعيداً عما 
هو فريد ووحيد وعجيب وفردى فيها. وهكذا فإنه يخفى عنا حقيقتها العميقة. 
وفضلاً عن ذلك فإن الواقع الحقيقى راااه۸ هو صيرورة دائمة لا تتوقف وتدفق 
متصل ومستمر. لكن المفاهيم أو التصورات تقطّع هذا السيل المتدفق إلى سلسلة ٠‏ 
من الحالات الساكنة وهكذا تعرضه بطريقة حاطئة. 

فإذا ما طق "برجسون' هذه الآراء على علم الجمال نراه يذهب إلى أن الغنان 
هو رجل يرى الواقع الحقيقى - بصدفة طبيعية - على نحو ما هو عليه دون أن 
تححبه أقنعة التصورات أو تزيفه لمفاهيم. فقد انفصل الفنانون عن الغايات العملية 
فالرسام أو المصور والنبحات أو الخال يكرسون أنفسهم للألوان والأشكال. وطالم 
أنهم يحبون اللون والشكل لذاتهماء وليس لغايات نفعيةء فإن الواقع ا-حقيقى 
والفر ديةء والحباة الداخلية لهذه الأشياء هى - فى هذه الحالة - ما يدركونه وينقلونه 
إلى الآخرين. والشاعر يعود إلى داخل ذاته» وبوسائل ماثلة» يحظى بلمحه عن 
الحقيقة الواقعية لانفعالاته» التى ينقلها إلى الآخرين فى لغة مقفاة. 
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الفصل التابى 


وفى رأبى أن هذه النظرة لا يمكن قبولها لسبين : 

الأول : انها تعتمد على رفض للتصور پعبر عن تناقض ذاتی حتى كعامل من 
عوامل المعرفة. فكل علم» وكل فلسفة تتألف من معرفة تصوربة» وإذا ما كانت 
التصورات تزيف الواقع الحقيقى» فإن كل علم » وكل فلسفةء عا فى ذلك فلسيفة 
برحسون نفسه» تعتبر زائفة. وماذا تكون فكرة التطور التى تقوم عليها النظرية من 
آساسها إن لم تكن تصوراً ما أو مفهوماً ما ؟ ومن هنا كانت فكرة السيل المتدفق 
تصورآ أيضاًء وهو بقول ان الواقع سيل متدفق. لكنك حين تقول ذلك فأنت 
تستخدم تصوراً للسيل المتدفق وتطبقه على الواقع الحقيقى. وفلسفة برجسون» مثل 
كل الفلسقات» هى محاولة للعثور على تصورات مناسبة لفهم العالم. ومن ثم فإن 
مدهبه يمثل منظر بنية تصورية منسقة تقوم على انكار مشروعية جميع التصورات | 

السبب الثانى : ان تطبيق هذه النظرة فى ميدان علم الجحمال» بالطريقة التى 
اشرنا إليها فيما سبق» يجعل من المستحيل إقامة أى تفرقة بين الموضوعات الحميلة 
وغير الحميلة. فأى موضوع أو أى واقع لابد أن یکون جمیلاً إذا ما کان یری حقً 
فى واقعه منزوعاً عنه التصورات. ومن ثم فالوردة لا تكون أكثر جمالاً من كومة 
من الروث. وجميع الأشياء تكون جميلة بمقدار متساو. غير أن مثل هذه الفكرة 
تتحدى المشاعر الحمالية للجنس البشرى. 

ولقد صاغ الفيلسوف الإيطالى "بندنو كروئشه" “نظرية أشد اتقاناً من نظرية 
'هنرى برجسون". والجمال فى هذه النظرية تعبير عن حدس وطالما آن الحدس هو 


)١(‏ "الاستطيةا بوصفها علماً للتعير وعلم لغويات عام". وأيضا "ماهية علم الجمال" وكتابات متقية أخرى. 
(المؤلف). 
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الحمال من حيت مهوم 
نفسه فى الواقع تعبيرء ففى استطاعتنا أن نقول عن الحمال: إما أنه حدس أو أنه 
تعبير. والحدس فى مذهب "كروتشه" هو صورة فردية. لكن لا ينبغى أن نوحد بينه 
وبين الصورة الذهنية المألوفة فى حياتنا اليوميةء لأن الصورة الذهنية المألوفة هى 
نوع من الانتاج الداخلى للإدراك الحسى الخارجى لكن الحدس يقع منطتيا فى 
مستوى آدنى من الادراك الحسي لانه : 

أولاً : الادراك الحسى هو وعى موضوع ما على آنه حقیقی انع۸. ودلك يعن 
أنه تمت التفرقة بين الواقعى أو الحقيقى وغير الواقعى أو غير الحقيقى . 

ثانياً : الادراك الحسى هو ادراك لموضوعات فى زمان معين ومكان محدد على 
آنه هنا والاآن. 

ثالاً : المفاهيم أو التصورات المتوازية أو المنصهرة يتضمنها الإدراك الحسى. 

والآن قإن هذه الحوانب الثلاثة كلها للإدراك الحسى يسهم بها العقلى المنطقى 
فى هذا الإدراك. لكن الحدس الخالص لا يحتوى على عنصر عقلى. فالحدس 
الخالص هو صورة منزوع عنها الممهوم أو التصورء منزوع عنها کل وعی به على 
آنه حقیقی أو على آنه موجود فی زمان معین ومکان محدد. وتم الحدس. من 
ناحية آخرى > عن الإحساس العادى» من حيث أن الحدس يمتلك صورة أو شكلا 
فى حين أن الاحساس مجرد مادة خام للوعى بلا شكل ولا صورة. 
والاحساس الذى لا شكل له هو ما تعانى منها الروح من الخارج. فما آن تعمل 
الروح على هذا الاحساس» حتى يضفى نشاط الروح الشكل على هذه المادة. وأول 
شکل تزودنا به الروح هو الشكل الخاص بالحدس. اشكال الزمان والمكان والغهوم 
بزددنا بها العقل› منطقياً فى مرحلة لاحقة» وهى مستبعدة من الحدس الخالص. 
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القصل الثاأنى 


الشكل الحدسى هو نقسه مشل التعبير. وما أن تتخذ الاحساسات والمشاعر 
البدائية غير الواضحة والتى لا نكل لهاء ما أن تتخذ شكلاً وتخطيطاً حتى يمكن 
التعبير عنها. وهذا التعبير هو بالطبع داخلى وليس خارجياً. ويتشكل الحدس 
ويعبر عنه داخل ذهن الفنان وما أن يحدث ذلك حتى يتم خلق الجمال. وترجمته 
فى الأححارء آو الآلوان أو الأصوات أو الكلمات تستهدف فقط الاحتفاظ 
بتسحيل للحدس ونقله إلى الآخرين. أن الحدس الداخلى ذاته هو ماهو جميل» 
ولیس تخارجه فى أعمال فنية. ونحن عندما نسمی آی موضوع خارجی سواء 
أكان من إنتاح الطبيعة أو من الأعمال الفنية - -حين تصفه بأنه جميل - فإننا - إذا 
شنا الدقة - لا نكون على صواب» ذلك لأن الجحمال صفة للروح» وصفة للحدس 
وحده. ومن ثم فالحمال هى الحدس » وهي التعبير » وهو الشكل. ويخبرنا 
'كروتشنه"' أيضا . إن ما يعظى للخدس الوحدة وينقذه من فوضى الصور 
الكثيرة هو أن هذه الضور تتحد وتترابط معاً وتتجمع عن طريق الشعور. 

والآن فآنا أعتقد أن کروتشه ۔ كما سوف آبین فی مکان اخر ۔ قد سهم 
اسهامات قيمة فى ميدان علم الجحمال» إلا أن هذه الإسهامات سعقلة عن نظريته 
فى الحدس بوصفه أساسا للحمالء وهى النظرية الهشة التى أعتقد أنه لا يمكن 
الدفاع عنها. واعتراضى الأول على هذه التظرية هو آتها تنطوى على تجريد محال. 
فعلماء التفس يتخدثون عن الإحساس العادى كعامل من عوامل الوعى. لكنهم 
حين يفعلون ذلك یعترفون آنه تجرید خالض» شیء رغم آنه موجود کجانب من 


)١(‏ قارن " ماهية علم الحمال " ص ۳١‏ وفي أماكن أخرى. (المؤلف). 
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ا لمال من حیٺ مهو مه 


جوانب الإدراك المحسى» لا يمكن ان بتشصل ولا يمکن أن یو جل بذاته. 
فال حساس فى الوعى القعلى ينصهر مع المفاهيم أو التصورات» ويكون عندئز 
ادراکاً حسیاً. ويفترض كروتشه أن هناك حدساً متحرراً تماما من أى مزيج من 
التصورات أو من آى عنصر عقلى. ومثل هذا الحدس هو تجريد محال لنفضس 
الاسباب التی یکون الاحساس العاری من جلها تجریداً محالاً آیضاً. إذ بمکن أن 
بوجد الحدس كركن من أركان الوعى» لكنه لا يمكن أن يقف وحده. وتأكداته أن 
نظريته الجمالية هى مثل دقيق على ذلك» تكشف أنه لا يقف وحده فى الوعى 
الفنى الخالص. 

واعتراض الٹانے هو آنه حتى إذا تصورنا حدس "کروتشه" على آنه محرد 
ركن من أركان الوعى» فإننا لا يمكن أن نفهمه فهماً عقلياً. لأن محاولة يزه عن 
الاحساس الخالص هى محاولة فاشلة. لىقد قيل أن الحدس بختلف عن الاحساس 
من حیٹ أن له شكلا؛ فى حين أن الاحساس لا شكل له. وعندما يعطى الشكل 
للاحساس يصبح حدساً. لكن ماهو الشكل الذى إذا أعطى للاحساس جعله 
حدساً ؟ ...ليس أشكال الزمان والمكان» والتصور. أو المفهوم لأن هذه الاشكال 
مستبعدة صراحة. لكن ما هو نؤع الأشكال الاخرى التى يمكن أن نتنصورها أو 
نتتخيلها ؟ شكال المكان. والزمان والتصور أو المفهتوم هى أشكال مألزفة لآى 
إنسان» ويمكن أن نشير إلى أمثلة غديدة منها. وإذا كان هناك نوع أخر غكن من 
الشكل» لكان من الممكن وصفهة واعظاء أمئله عنه. إلا آن كروتشه لم يفغل دلك. 
ومن الواضح أن المجواب الوحيد عن السؤال : ماهئ الشكل الملقصود هو أنه 
الشكل الحدسى. أما السؤال : ما هى الأمثلة واللماذج التى يمكن أن نقدمها له 
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القصل التانى 


فمن الواضح أن الحواب الوحيد : هو أن الحدوس الجحمالية هى آمثلته. وهكذا 
نسير فى دائرة. فالأشكال الوحيدة التى يمكن للذهن البشرى أن يزود بها 
الاحساس» هى فى رأبى أشكال الزمان والمكان والتصور. وإذا ما انتزعنا الإإدراك 
ا لحسی من هذه الأشکال» کما یرید کروتشه › فإن ما يتبقى لن يكون هو الحدس 
بل الإإحساس الفح . 

وهذه الاعتراضات لا تنطبق بالطبع إلا على شكل خاص من النظرية الحدسية 
طوره کروتشه. ومن ٹم فهی لا تحسم دعاوی الحدس با هو كذلك. طالما آن هناك 
آراء أخری عنه لا تخضع لهذه الاعتراضات النوعية الخاصةء ربا قدّمها فلاسفة 
آخرون. وعلى أية حال فما لابد لنا من ملاحظته هو أن هناك سمة غالبة على 
نظر يات الحدس هى انها تحاول» بسطريقة أو بأخرى. أن تتخلص من التصور (أو 
المغهوم) كركن من أركان الجميل. فالحدس أساساً بلا تصورء ولا مفهوم. ولقد 
سبق أن رأينا ذلك عند كل من "برجسون"' و"كر وتشه". وتلك هى أيضاً كقاعدة. 
سمة من سمات النظرية الصوفية التى تأخذ بالحدس الذى يعلو على الحس. 

رفى اعتقادى أن الناصية التى تجعل جميع النظريات الحدسية الخالصة غير 
صالحة لتكون ساسا لعلم الجمال هى أن الحدس الذى يخلو من التصور أو 
المفهوم» يعجز فى أية صورة من صوره عن تفسير مشروعية الأحكام الجمالية. 
عندما نصدر حكماً بأن موضوعاً ما جميل» فأننا نطلب موافقة الأخرين على هذا 
(۱) لقد أضفت فى نهاية الكتاب ملحا هو عبارة عن بعض الملاحظات حول كروتته.وبعض الافكار الشائعة 


عن نظریته عن الحدس. الى رغم أنها لا ترنط بدقة بحجتى فى هذا النص. فرعا كانت نافعة بصفة عامهة. 
(ا و لش) 
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الجمال من حیت مشه ومه 
ا لحكم. فالحكم الذى بقول "هذه الصورة جميلة" لا يعنى فحسب أننى آنا - ذلك 
الشخص الذى يصدر الحكم هو الذى يستمتع فقط بالصورة. بل يتضمن أن جميع 
الأشخاص أصحاب الذوق السليم ينبغى عليهم آن يستمتعوا بهاء وأن يحكموا 
بأنها جميلة. ون لم يفعلوا أدينوا بأن ذوقهم سئ. فالحكم الذوقى يدّعى أنه صالح 
لكل البشر. وتفسير هذا الادعاء هو مهمة من أشق المهام التى تواجه علم الجمال. 
ان من السهل أن نلفق أى عدد من النظريات المقبولة ظاهرياً فيما يتعلق بماهية 
المحمال طا لما تجاهلنا هذا الحانب من الموضوع. لكن المذاق القارص اللاذع لأية 
نظرية فى علم الحمال هو على وجه الدقة كيف نواجه هذه المشكلة. وآى افتراض 
بصدد طبيعة الجمال - يصمد آمام النقد والتحليل - لا بد أولاً وقبل كل شىء ان 
يبزودنا بأساس مقنع لتفسير الادعاء بان الحكم الجمالى مشروع وشامل. فإذا ما 
كانت النظرية الذاتية الخالصة مثلاً تجعل الجحمال» وجميع القيم الأخرى» مجرد 
وظائف للرغبة» فإنها تعترف بصراحة بأنها تنظر إلى الادعاء با لمشروعية الكلية 
الشاملة للحكم الحمالى على آنها وهم» أما نحن» فإننا نعرف على الأقل آين نقف. 
وهذه النتيجة على الرغم من أننا كثيراً ما نتهرب منها أو نفسرها تفسيراً خاطقاً 
فإنها فى الواقع امسار المنطقى الوحيد للفيلسوف الحدسى الخالص. إذ من 
المستحيل أن نقيم مشروعية الاحكام الحمالية على حدس بغير تصور أو مفهوم. 
وذلك لأن المغهوم هو الشىء الو حيد الذى يمكن أن يفسر ويبرر هذه المشروعية 
بطريقة أو بأخرى» فالفكر التصورى يتضمن فى ذاته الشمول والكلية. وأن ما هو 
عقلی ملزم للبشر جمیعاً. فی حین أن الحدس الخالص ذاتی» وخاص اما حتی 
فى حالة الإدراك الحسى المآلوف. فإن عنصر التصور المطمور أو المستترء هو وحده 
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التصل الثانى 


الذى يجعل من الاحساس الذاتى الخاص حقيقة واقعية موضوعيه وعامه. وحتى 
إذا سلّمنا بوجود مثل هذا الحدس» فسوف يحتاح إلى مزيج من العنصر التصورى 
حتى يرفعه إلى مستوى المادة التى لاشكل لها. ويضفى المشروعية الكلية على 
الأحكام الحمالية التى تقوم عليه. 

ولا بد أن بوجه مشل هذا النقد نقسه - على قدر علمى - لنظريات مثل نظريه 
الکسندر ۲ع ۸×۵۸ الذى آقام الفن على أساس "الغريزة"» فعنده أن غريزة البناء 
التى هى أصلا موجودة عن حيوانات مثل النحل» والقندس ... الخ موجهه نحو 
غايات عملية» وهى يمكن أن تنشصل عن هذه الغايات وتشكل غاية فى ذاتها. 
وعملبة البناء النزيه هذه » عملية البناء من أجل البناء -هى الفن"'. ولكن يصعب 
أن نرى السبب الذى يحعل غريزة الحيوان بمحرد انفصالها عن غايتها العملية» 
ولجرد مارستها من أجل ذاتها فحسب فإنتا نراها حلق فوق المستوی الحیوانى فى 
نشاط روحى عال. ويبدو أنه يكفى للتخلص من هذا الأمل أن نشير إلى الشهوة 
الحنسية التى بمارسها الناس عادة "من أجل ذاتها" لا سيما بعد انتشار وسائل منح 
الحمل» وانفصالها عن غايتها العملية الأصلية وهى نسل الاطفال. انها مع ذلك لا 
ترتفع فوق مستوى الشهوة الحيوانية. قد يرد على ذلك بأن شهوة ا لجنس ليس 
غريزةء ضعلماء النفس يميزون بين الغريزة والرغبة المحض. وقد يكون ذلك 
صحيحاً لكنه لا يؤّثر فى الححة التى أسوقها. لأن الغريزة التى يشير إليها الكسندر 
هى أساساً حيوانيةء والسؤال الآن اذا يصبح ما هو حیوانی روحياً بمجرد ما يتحول 
الى غاية فى ذاته. ان آولئك الفلاسفة الذين بعتقدون أن القدرة على متابعة آى 


)۱( انظر مناد کتاتب الکسندر "الغن والغريرة . (المؤلف). 
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ا لمال من حيث شهومه 
شىء بوصفه غاية فى ذاته هى أساساً قمدرة روحية وإنسانية - هؤلاء الفلاسفة 
مخطئون. فعلى العكس جميع الغايات» الطعام» والفريسة والجنس» هى بالنسية 
للحيوان غايات فى ذاتها. وما هو إنسانى بصفة خاصة هو القدرة أو الملكة التى 
يقدمها العقل . القدرة على البحث عن غايات من خلال سلسلة من الوسائل. وأنا 
لا أنكر أن الفن من الناحية المعمارية هو غاية فى ذاته» لكن ذلك ليس هو ما يرفعه 
فوق المستوى الحيوانى. لكن بغض النظر عن هذه الحجة - التى نسوقها على سبيل 
الاستطراد - فإن النقص الأساسى للنظرية هو فى رأيى أنه يستحيل اقامة مشروعية 
الأحكام الجحمالية (آحكام الذوق) على أساس الغريزة. فإذا كان ما يشبع غريزتى 
يختلف عما يشبع غريزتك. فعلى بى أساس يكون من الممكن القول بأن أحدنا 
على صواب والأخر على خطاً ؟ 

ومن تم فإننى أعتقد أن الحدس الذى يخلو من التصور - سواء كما تصوره 
'برجسون'" أو 'کوتشه" و أى فيلسوف آخر - لايصح أن يكون ساسا لنظرية 
مقنعة عن الجمال. ونحن بذلك نكون قد استبعدنا جميع البدائل التى سبق آن 
ذکرناها فیما سبق. ومع ذلك فادراك الجمال ليس فعلاً خالصا من آفعال التصور 
العقلى» كلاء ولا هو فعل خالص من أفعال الادراك ا لحسى» ولا هو من أفعال 
الحدس الخالص. والبديل المتبقى هو أن يكون تر كيبة من التصور العقلى والإدراك 
المحسى. ولسنا بحاجة إلى تدبر امكان أن يكون تر كيبة من الحدس والتصور 
العقلى» أو من الحدس والادراك الحسى» مادامت هذه الآراء ليس لها من يقول بها 
من الفلاسفة. 

غير أن القول بأن الحمال يجمع بين الادراك الحسى والتصور العقلى» لا يعنى 
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القصل الثانى 
آنا إذا سا وضعنا الحصور العقلى جنباً إلى جنب مع الإدراك الحسى فى تجاور 
خارجی ال فإن دلك سوف يؤدى إلى المحمال. ونتيحة لذلك سوف نجد أن 
التصور العقلى لابد أن يدوب فى الادراك الحسى بطريقة خاصة وأنه لابد أن 
بختقى فيه. ولكى يظهر الجمال لا بد أن تكون العلاقة بين هذين الحانبين علاقة 
عسضوية. والفشل فى فهم هذه العلاقة سوف يوقعنا فى المذهب العقلى 
ntellectualism‏ بسو أ معئى لهذه الكلمة. وهذاالحانب من الى ضوع بالغ الأهمة 
حتى آنه من المرغوب فيه أن نجعله واضحا تماما بأن نتدبر بإيجاز طبيعة اماز 


,ع6ا الذى هو صورة ناقصة ومعيبة من صور الفن وغلطته الأساسية هى 
ا لجمع الآلى الخالص بين التصور العقلى والادراك الحسى. 

ويتمالف النوع المآلوف جدأ من المجاز من رواية تحمل معنيين الأول من 
الواضح أنه المعنى الخارجى» الحكاية نفسها بأحداثها التى ترويهاء ومثل هذه القصة 
عينية وتتالف من سلسلة من الادراكات الحسية الفردية» فهى تروى أفعال الر جال 
والتسساء» والشمياطين والملائكةء وكل واحد من هؤلاء هو بالطبع فرد» وهذه 
لآحداث التی تروی ھی ایضاً لا بد ن تحدٹ فی مکان ماء مکان محدد حقیقی او 
متسخیل. على الأرض أو فى السماء. كما أن الأعمال المنسوبة إلى الشخصيات 
والأعمال التى قاموا بها هى أيضاً أعمال فردية. فإذا ما وصفت معركة فهى ليست 
تصورا مجرداً للقتال يوضع أمام القارىء» وإغا هى معركة جزئية معينة حدثت فى 
زمان معین ومکان محدد بين أقراد جزئيرن معينيين. ومن هنا فإن القصة كلها تتأف 
من سلسلة من الصور العينية أو الادراكات الحسية المنخيلة التى يريد المؤلف عر 
طريق هذه الرواية أن ينقلها إلى أذهان القراء. 


() يعتمد في كثير من الأحيان على قصة أو حكاية رمزية تحمل معنى أخلاقياً. (المحرجم). 
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ا لجمال من حيث مغهومه 

لكن يوجد جنباً إلى جنب مع سلسلة الادراكات الحسية -المعنى الان 
للمجاز الأصيل» وهذا المعنى هو باستمرار ذو طابع مجرد ويتألف من مجموعة من 
التصورات العقلية. وهكذا نجد أن الحكاية يمكن آن تروى كيف أن الأسد افترس 
الحمل. والاسد يحمل دائماً طابع القوة الطاغية القاسية» فى حين يتسم الحمل 
بطابع البراءة» ومن ثم فإن المعنى الثانى للقصة يمكن أن يعنى اذن ان البراءة عرضة 
لأن تلتهمها القوة الطاغية. وهذه فكرة محردة» فالقوة الغاشمة» والبراءة هما معاً 
تصوران مجردان. وهكذا نجد أن سلسلة من الادراكات الحسية توجد جنباً إلى 
جنب مع سلسلة من التصورات العقلية فى القصة المجازية آو الحكاية الرمزية. 

ويمكن الآن أن نقول أن المحاز هو صورة ناقصة من صور الفن» وذلك لا 
يعنى بالطبع أنه لم تكتب قط قصة مجازية أو حكاية رمزية يمكن آن ننظر إليها 
على نها جميلة أو على آنها عمل فنى. بل قد تكون القصة الجازية عملا فنياً 
عظيماًء لكنها لو كانت كذلك» فإنها تكون عظيمة رغم شكلها الناقص أو المعيب 
الذى اختاره الفنانء وبسبب ماتحمله من صفات وكيفيات أخرى. والقول بان 
الفنانين العظام اعتادوا استخدام الشكل المجازى لا ييرهن على عكس ذلك. انه لا 
برهن إلا على أن العبقرية الفنية لبعض الرجال» كانت من العظمة لدرجة جعلتها 
تنتصر على الشكل الناقص المعيب الذى فرضوه على هذا الأعمال. 

والآن فإن النقص الأساسى للمجاز هوء على وجه الدقةء أن الجانبينء الجحنب 
الحسى والجانب العقلى» لم يمتزجاء ولم يختف الواحد منهما فى الأاخر» ولم 
يجتمعا بطريقة عضوية. فالمعنى الثانى» وهو التجريد» معروض» على أنه تجريد عار 
مام آنظار المشاهدين. فقد كانت النية الواضحة لكاتب القصة المجازية أن يظهر 
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المعنى الثانى» وآن يقف هذا المعنى منفصلا بذاته كعنصر متمير فى الوعى ولكن 
دون أن يمستزح بالمعنى الأول الروايةء بل أن يقف بعيداومنعزلاً عنه. وهذاهو 
بالضبط ما نعنيه بالشجاور الالي للمدركات (الحسية) والتصورات (العقلية). 
فالتحريدات الغالصة كما رأيناء ليست جميلة. كما أن سلسلة المدركات (الحسسة) 
ما هى كذلك ليست جميلة أيضاً فالجحمال يتطلب» بطريقة ماء الدمج بين 
المدركات والتصورات» فكل منهماء بذانه ليس جميلاً وفى القصة المجازية أو 
الحكاية الرمزية يقف كل منهما جنا إلى جنب فى انفصال» فإن كان كل منهما 
بذاته لیس جمیلاء فإن وضع شیئین لیس کل منهما بذاته جمیلاً جنباً إلى جنب لا 
يتتح الجمال. 

إن القصة الجازية أو الحكاية الرمزبةء بطريقة عميقةء عمل تهذيبى» لأننا نرى 
نيها عناصر الجمال قلي أن تجتمع معا فى عمل واحد. فكيف يحدث أن يتم هذا 
الجمع» کیف يمکن أن بمتزج الحانبان. وما الذى يعنيه على وجه الدقة الاقتران 
العضوى بينهما ؟ تلك هى المشكلات التى سوف نواجهها فى الفصل القادم. 

آما الآن فلا بد لى أن أشير إلى وجهة النظر التى تقول أن الجمال هو تر كبة 
عضوية بين ال مدرك (الحسى) والتصور (العقلى) وهى وجه نظر تعبر عن نقسها فى 
الاستاطيقا الحمالية عند هيجل» ويمكن أن نجد جذورها فى فلسفة كانط. إذ على 
الرغم من أن كانط آنكر بوضوح آن التصورات تتضمنها التجربة الجحمالية فإن 
الجمال عنده» رغم ذلك هو نقطة التقاء بين الأاحساس والعقل. وعنده» كما هى 
الحال عند هيجل» إن الجميل هو مصالحة بين المادة والاحساس من ناحيةء وبين 
العقل والروح من ناحية أخرى. 
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الجمال عند هيجل هو اشعاع الفكرة 11١‏ من خلال الموضوعات الحسية. ومن 
ثم فكل شىء جميل يمتلك جانبين أو هو مكون من عنصرين هما )١(‏ الفكرة 
(5) الشكل الحسى الذى ترى من خلاله وهى تشع. غير أن الفكرة تعألف» رغم 
ذلك» من مقولات هى عبارة عن تصورات خالصة غير حسية. اما الشكل الحسى 
فهو ببساطة المادة الفزيقية: الحجر, المعدن» الصوت» اللون» أى الخاصة بالموضوع 
الحميل. أما كيف يتم اشعاع الفكرة من خلال المادة فهذا موضوع لسنا بحاجة إلى 
مناقشته هنا. وغنى عن القول آن المضمون الروحى للعمل الفتى هو نفسه الفكرة. 

يكفى ٻالشسبة لنا آن نقول أن الفكرة هى جانب التصور على نحو واضح» 
ولسنا معنيين هنا بتوحيد هيجل بين الجانب التصورى للعمل الفنى مع المطلق» 
ففى استطاعة القارىء أن يعتنق أى وجهة نظر ترضيه عن المطلق عند هيحل . وأن 
يأخذ ما يرضيه من نظريات المطلق والنظريات المثالية عن العالم بصفة عامة. فالمهم 
عندى أن الحفيقة التى تكمن خلف استطيقا هيحل - حتى إذا رفضنا المطلق عنده 
وكذلك ميتافيزيقاه» المثالية - هى أن الحمال هو - بطريقة ما- تركيبة عضوية بين 
العناصر الادراكية والعناصر التصورية. وأآنا أود أن أعتبر هذه الحقيقة الاساس فى 
الاستطيقا العقليةء ولن تكون هذه الاستطيقا مرتبطة على أى نحو بأية ميتافيزيقا 
مثالية أو واقعية. وإذا رفضنا اما لا فقط مطلق هيجل» بل أيضا أية نظرية 
میتافيزيقية عن الواقع» فإن مشکلتنا ستکون ما إذا کان فی استطاعتنا آن نبنى - على 
أساس بسيط هو فكرة الامتزاج أو الذوبان. أو التركيبة العضوية بين العناصر 
الإدراكية والعناصر التصورية - أن نبنى نظرية للجمال تفسر جميع الوقائع» با فى 
دلك واقعة مشروعية الحكم الحمالى وصحته. 

2 ر 
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" ماهيه الجمال '" 
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ماهيه الجمال 


يمكن أن الخص النظرية التى اقترحها فى قضية تقول إن الحمال هي امتزاح 


ممه د > مؤلف من تصورات تر سة غر ادراكة مع محال ادرا 


= 


هذاالمضمون العقلي وهذاامجال الادراکے لااب 


بطر به 


ر ت ٠‏ أحدهما 


الآخر». ولابدلنا أولا: آن نشرح هذا التعريف» ثم لابد لنا ثانباً أن نستنبط منه 
تعريفاً لطبيعة القبح» ثم لابد لنا أخيراً أن نبرز نوع البرهان على نظريات الجمال 
والقبح الدى تتضمنه هده العباراث. 

وسوف يكون من السهل أكشر أن نفهم معنى النظرية المتضمنة فى هذا 
التعريف» لو آننا وضعناها - بهدف المقارنة - جنباً إلى جنب مع النظرية المثالية التى 
تحمل معها تشابهات أكثر من أية نظرية أخرى. وهى نتيجة مباشرة للنظرية المخالية 
من حيث النقاط الاتية: - 

آنها تجد فى المحميل عنصرين يتحدان اتحاداً عضوياً: الحال الادراكى فى 
تعريفنا الذى يطابق التحسيد الحسى فى المذهب المغالى. والمضمون العقلى الذى 
يطابق المعنى الروحى» كما آنها جد الشعور بالجمال فى الانسجام بين قوى 
الادراك الحسى» والملكات الذهنية العليا متفقة فى ذلك مع كانط وهيجل. ويشكل 
دلك من وجهة النظر التى وصلنا إليهاء عنصر الحقيقة فى النظرية المثالية. ومن ثم 
فنهده الحقيقة موجودة اذن فى التعريف الذى سقناه. 

وتختلف النظرية التى وصلنا إليها عن النظرية المثالية فى الجوانب الاتية : - 
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(۱) مضمون الجمیل» بدلا من أن يعرف تعريفاً غامضا بأنه ما هو روحى كما 
هى الحال فى النظرية المثالية. هو مصطلح يغطی أى عنصر نفسى أيا كان نوعه وهو 
الآن محدد تحديداً قاطعا على آنه ماهو عقلی» أعنى على آنه مؤلف من 
التصورات. 

(۲) يحدد المضمون على نحو أبعد على آنه محصور فى التصورات التجريبية 
غير الادراكية. وذلك اعتبار بالغ الأهمية. بل هو فى الواقع مفتاح لنظريتى بأسرها. 
ومعتاه الدقيق» مثل البررات التى بحتوى عابها سوف يشرح فى النهابة 

(۳) لا يتحد المضمون مع المطلق أو الفكرة 1٤1‏ أو ما هو إلهى. فالمطلق لا 
بدخل فى هذه النظرية. 

)٤(‏ وهكذا يتقرر امتزاح المضمون العقلى مع المجال الادراكى فى نظريتنا 
لكى يشكل كشفاً عن جانب من جوانب الواقع. وكشف الواقع لا يتضمن أى 
علاقة بالمطلق» أو بأية نظرية بالمطلقات الميتافيزيقية. ومرة أخرى هذا الجانب من 
التعريف بالغ الأهمية ذلك لأننا سوف نرى أنه يشرح آساس متعتنا بالجميل. 

)٥(‏ وأخیراً فان نظریتنا تعرف الحانب العینی من الحمیل» لا بأنه ا سے كما 
تفعل الاستاطیقا المثالیة بل بآنه الادراکیء والادراکی عندنا يشملل الادراك الخارجی 
والداخلى معا. آما النظرية المغالية فهى تحصر الحميل فيماهو حسى أعلى فى 
الموضوعات الفزيقية. وتسمح نظريتنا بامكان آن تكون العناصر النفسية فى 
الادراك الداخلى جميلة. فها هنا يمكن أن تكون هناك نشخصيات جميلة. 
وانفعالات وأفكار جملة. 


وهناك نتيجة بالغة الأهمية نتتج من النقاط الأخيرة. فلو أن العنصر النش 
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غير التصورى كان جميلا. فان نظريتنا سوف تضع الانفعال لا فى جانب المضمون 
العقلى» وانغا فى جانب المجال الادراكى» بوصفه مدرك داخلياً. أما فى النظرية 
امغالية فلو أن الانفعال تم التعبير عنه فى العمل الفنىء فهذا الانفعال يفترض أن 
ينتمى إلى المضمون الروحى» ثم تبذل المحاولات لبيان أن هذا الانفعال هوء بطريعة 
ماء كلى وشامل. وآنه بالتالى يعرض الفكرة. غير أن نظريتنا لا تجعل الانفعال 
جزءا من المضمون الروحى» بل من المجال الادراكى» أو الجانب العينى فى العمل 
الفنىء ولهذا فلابد أن يصبح الانفعال جميلاً بأن يمزح معه التصورات العقلية 
وفى هذا المجانب - الذى سوف أعود إلبه فى فصل قادم» يكمن مفتاح مشكلة 
علاقة الانفعال بالحمال. 

يمكننا الآن أن ننتقل إلى شرح تفصيلى للتعريف الذى سقناه للجمال. فنا لم 
أعرف التصور» ولا علاقته با لحك ذلك لأن مثل هذا التعريف يقع داخل دائرة 
علم المنطق. غير آننى لابد آن قول أن التصور لا ينبغى تصوره على أنه تصور 
ستاتيكى أو على آنه مقطوع الصلة بالحكم. ذلك لأن الحكم والتصور. كما ادرك 
لمناطقة المحدثون بوضوح» ينضمن الواحد منهما الآخر. فتصور التطور البيولو جى 
مكافىء للحكم بأن الكائنات العضوية تتطور. ومن هنا كان التصور فكرة عقلية 
بصفة عامة. ولو أن النظريات الحمالية وضعت ذلك فى ذهنها لتحنبت ألواناً كشيرة 
من سوء الفهم. 

والآن فان ول نقطة غير مألوفة فى نظريتنا هى تعريف مضمون الجمال بأنه 
مؤلف من تصورات بجريبية غير ادراكية. والواقع أن التصورات نقع فى ثلاث 
فقات: فالتصورات الأكثر عمومية وتجريداً تسمى بالمقولات. فالمقولات هى تلك 
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التصورات التى تنطبق من حيث الضرورة والشمول على جميع موضصوعات 
التحربة مل الوحدة» والوجود» والكيف... الخ. فآى موضوع يمكننا أن نتصوره 
. لابد أن يكون موضوعا واحدا ولابد أن يکون موجوداء ولابد أن يحمل بعض 
الخواص الكيفية. 

أما الطرف الآخر من القائمة» من تاحية الشمول» فهو ما اقترح تسميته 
بالتصورات الادراكية وأمثلة التصورات الادراكية هى الأفكار المحردة عن «المنرزل) 
و«الانسان»» و«النجما و«الاحمرار)»ء و«الصورة)ء و«الخشونة)ء و«الغيرة)» 
و«الضرب)»» و«القتال)» وافی)» و«حارج کدا)» و على يمين کٹ ). و«اقبل)» 
و«الدائرة» أو «الدورة)» و«العدد ۳ وآى عدد اخر محدد» وما إلى ذلك. وسوف 
يلاحظ القارىء آتنى أدخلت فى هذه القائمة آمثلة عشوائية. ففيها آولا تصورات 
عن أشياء حسية كالمنزل والنجم وفيها ثانياً تصورات عن أشياء تفسية مثل العغيرة. 
وثالخاً تصورات عن كيفيات فيزيقية كالخشونة. ورايعاً تصورات عن أفعال مثل 
الضرب والقتال. وخامساً تصورات عن علاقات مكانية وزمانية مثل «فى»»ء اعلى 
يسار كذا)» «وقبل»... الخ وسادسا تصورات عن أشكال رياضية مثل الدائرة. 
وسايعاً تصورات عن أعداد حسابية معينة مثل .٠۳(‏ وربا كانت هناك أنواع آخرى 
من التصورات الادراكية. لكن مايميز التصورات الادراكية عن بقية الأنواع 
الأخرى من التصورات هو أن المدركات تتطابق معها مباشرة فهى ببساطة 
تصورات أو أفكار محردة عن مدركات. فتصور المنزل يتطابق مباشرة مع ادراك 
المنزل. وتلك هى الحال مع بقية التصورات: ففى استطاعتى أن أرى أو أسمع أو بأية 
طريقة آخرى أن آدرك المنزل أو النجم أو الاحمرار أو الحشوونة فى موضوع ما. 
وكذلك أن أدرك رجلا یضرب کلباً» أو موضوعاً داخل أو خارح موضوعاً آخر. 
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أو یکون على یمینه آو يساره» وكذلك دورة القمرء وواقعة أن هناك ثلاثة رجال فى 
الغرفة. ومن ثم فنا أعنى بالتصورات الادراكية الأفكار المحردة عن الكيانات التى 
ندركها سواء كانت هذه الكيانات أشياء مادية» أو كيفيات أو صفات. أو أفعالاً 
أو علاقات أو أى نوع أخر من المدركات. 

ففى طرف من القائمةء اذن» يكون لديناالمقولات» وفى الطرف الثانى يكون 
لدينا تصورات ادراكية. وبين هذين الحدين الأقصيين يقع مجال هو ما أريد أن 
أسمىه: التصورات التجريبة غير الأدراكية» وهی التى تشكل مضمون ما هو جميل. 
ومثل هذه التصورات جريبية لانها مستمدة من التجربةء ولكنها ليست شروطاً 
للتجربة مشل المقولات. إذ لابد أن تكون التجربة مستحيلة بدون المقولات التى هى 
بهذا المعنى سابقة منطقياً على التجربة» أو هى كما يقول الفلاسفة أولية ١۲0۲م‏ ۸ . 
والقول بأن التجربة مستحيلة بدون المقولات هو نفسه القول بأن المقرلات عناصر 
ضرورية وشاملة فى كل ججربة. وكلمة جريبى فى تعريفنا هى اذن علامة على نوع 
خاص من التصورات تتميز فى نظرنا عن المقولات. وتستبعد الأخيرة من مضمون 
ما هو جميل» والتصورات التجريبية غير الادراكية توصف» من تاحية أخرى» بأنها 
«غير ادراكية؟ لأنها رغم أنها مستمدة من تجربة عينية» فانها مع ذلك لا تتطابق 
معها ادراكات مباشرة. وهذا التحديد يميزها عن التصورات الادراكية ويستبعد 
الأخيرة من ميدان الحمال. 

التصورات التجرببية غير الادراكية أقل شمولاً فى محالها من المقولات» لكن 
أكثر شمولاً من التصورات الادراكيةء وهى بذلك تشغل موقعاً وسطاً من حيث 
الشمول» فهى أكثر شمولاً من التصورات الادراكية لأنها تتألف لا من تجريدات 


- 77 - 


القصل التالت 


لكيانات جزئية» بل من نجريدات من محالات التحربة البشرية تبلغ حدا من 
الاتساع يجلها لا تدرك معأبفعل واحد مقرد من أفعال الادراك. والأمثلة 
للتصورات التجريبية غير الادراكية هى: التطور» والتقدم والانسجام والخيرية» 
والحضارة» والقانون والنظام» والسلام» والحاذبية» والروحية. وليس هناك مدرك 
مقرد واحد يتطابق مع أى تصور من هذه التصورات. فبالنسبة لتصورات مثل 
لمنزلء والنجم» والاحمرار» وما إلى دلك فهناك مدركات تنطبق عليها على نحو 
مباشر. ففى استطاعتى أن آرى المنزّل أو النجم أو احمرار التفاحة. لكن ليس ثمة 
مدركات سواء داخلية آو خارجية للتطور» والتقدم» والحضارة وما إلى ذلك. 
النوع الأول والتالث من التصورات» وهى التصورات الادراكية والمقرلات لها 
حاصية واحدة مشتر كة. فهما معا يدخلان» ضمناء كتصورات فى الأفعال العادية 
للادراك. ومن الواضح أن ذلك يصدق تماما على التصورات الادراكية. طالنا أن 
علامتها المميزة هى آن المدركات تتطابق معها. وهى مدركاث يمكن تعميمها 
بساطة فى الواقع» فهى تصورات يمكن بواسطتها معرفة الموضوعات أو 
العلافات. ففى الادراك جد آن المنزل كمنزل يتضمن فى داخله تصور المنزل. 
والمقولات هى أيضاً عناصر الادراك الحسى المألوف. فأنا أدرك المنزل على نحو 
مباشر بوصفه موحوداً واحداً يمتلك کیفبات وما إلى ذلك. فالواقع أن الادراك 
الحسى هو نتأج معقد عناصره هى الاحساس الفح والمقولات» والتصورات 
الادراكية. ولا يمكن آن يكون لدينا ادراك حسى بدون المققولات والتصورات 
الادراكيةء وانما يكون لدينا فحسب خليط مهوش من الاحساسات. ومن ثم ففى 
الادراك الحسى جد أن التصورات الادراكية والمقو لات متزجة بالقعل مع العناصر 


- 74 - 


ماهية الحمال 


الحسية للتجربة. وهى لا تحدث, بالطبع» فى الادراك الحسى كتصورات حرة أو 
كتحريدات. وانغا هى غارقة فى المدرلك أو مترزجة به. 

غير آن الفئة المتوسطة من التصورات» وهى التصورات التحريية غير 
الادراكيةء لا توجد فى الادراك الحسى على الاطلاق. وانغا هى نتيحة للتفكير 
العقلى. وهى لاتحدث أبداً متزجة» فى الأشكال المألوفة للوعى وانما هى باستمرار 
تصورات حرة. فليس فى استطاعتى آن آدرك الشجرة بدون استخدام تصورات 
ادراكية نمتزجة بالمقولات. لكن فى استطاعتى أن أسير فى العالم وأدرك الأشجارء 
والمنازل» والناس» أو أی شىء آخر دون أن يكون فى ذهنى أدنى أثر للتصورات 
التجريبية غير الادراكيةء وفى استطاعتى أن أدرك الكائنات الحية دون أن يكون 
عندى أدنى فكرة عن التطور البيولوجى. وأستطيع أن أدرك وزن الأشياء الشقيلة 
دون أن تكون لدى فكرة عامة عن الجاذبية. بل حتى لو كانت عندى هذه الأفكار 
فأن ذلك لن يعدّل من ادراكى الحسى للكائنات الحية والأجسام الثقيلة. إذ تظل 
هذه الأفكار كتصورات حرة أو تجريدات فى الذهن» ولا تصبح أبداً متزجة 
بالادراك ا-حسى حتى ولا بالموضوعات التى يمكن أن تنطبق عليها. 

التصورات التحريبية غير الادراكية» لأنها تحدث فقط كتصورات حرة ولا 
متزح أبداً بالادراك الحسى» لا تكون نمكنة إلا بالسبة للموجودات العاقلة وحدها 
دون الحيوانات. فالحيوانات تدرك الموضوعات وتتعرف عليهاء وعلى الرغم من 
أنها يحتمل أن تكون عاجزة عن التصورات الحرة من ى نوع ومع ذلك فان كلا 
من التصورات الادراكية والمقولات لابد أن تكون فى حال عمل ضمنى» وغارقة 
فى الادراكات الحسية. ويصدىق ذلك على الأقل على تلك الحيرانات العليا القادرة 
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على التعرف على الموضوعات. غير أن التصورات التجريبية غير الادراكية مثل: 
التطورء والتقدم» والحضارة والخاذبية ... الخ لا يمكن تصورها على أساس آنها 
يمكن أن توجد فى وعى الجوان. لأنها لا تحدث ممتزجة فى الادراكات الحسية بل 
لابد من النظر إليها على أنها خاصية للجنس البشرى. 

يمكن للتصورات الادراكية والقولات أن تحدث إماتزجة أو حرة. 
فالادراكات الحسية عند الحيوان والإنسان تكون تمتزجة. وهى تحدث فى العقل 
البشرى كتجريدات حرة» كما هى الحال مثلاً عندما نفكر فى الأفكار المحردة عن 
الإنسانء والمنزل والكيف. والوجود وما إلى ذلك. غير أن التصورات التحريبية 
غير الادراكية ليس لها هذا الطابع المزدوج. فهى لا يمكن أن تضع عناصر الادراك 
الحسى آو أن تمترح بالعناصر الحسية فى أى فعل مألوف من أفعال الوعى» فهى لا 
توجد إلا كتصورات حرة فحسب. انها تجريدات عقلية ليس لها مكان تستند إليه 
فی العینی. 

هذه الفئة المحوسطة من التصورات التحريية غير الادراكية ليست خاصية 
لاإنسان فحسب» بل هى تؤلف آيضاً كل ما لحياته العقلية من ثراء: فكل العلم 
والسباسة» والدين» والاخلاق - تندرج تحت هذه المنطقة المتوسطة. وجميم» تلك 
التصورات التى تولف نقدنا للحياة. ورد الفعل العقلى للعالم» تقع أيضاً فى هذه 
المنطقة. وكلما زاد امتلاكنا لثروة عظيمة من التصورات التجريبية غير الادراكية 
امتطعنا أن نغيز الإنسان لقف العقلانى من الشخص الفظ أو الريفى الساذح 
شديد الحهل. 
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والآن فان التصورات الادراكية والمقولات هى بالفعل فى ادراكاتنا الحسية 
المآلوفة تكون نمتزجة بالمجال الادراكى. أما الفئة المتوسطة من التصورات التحريبية 
غير الادراكية فهى وحدها جريدات غير محسوسةء وتصورات حرة تحوم حول 
مجال التجربة العينيةء لكنها لا تجد أبداً مكانا تستقر فيه. والنظرية التى يجسدها 
التعريف الذى سقناه للجمال» تعنى إمتزاج هذه التصورات بالمحال الادراكى. 
وعلى الرغم من انها لا تجد مكانا فى آفعالنا المآلوفة الادراكية أو المعرفيةء فانها تجد 
لها مكاناً فى تجربة الجميل» وتشكل طبيعة الجمال. وعندما تمتزج التصورات 
الادراكية والمقولات بالاحساسات فان النتيجة تكون الادراك الحسى. أما عندما 
تزجح التصورات التجريبية غير الادراكية بالادراكات الحسية قان النتيحة تكون: 
الجمال. وبالطبع ما زال علينا أن نبحث عن برهان لهذه النظرية. لكن عرضنا لها 
حتى الآن قد شرح لاذا يستبعد تعريف التصورات الادراكية والمقولات من 
المشاركة فى مضمون ما هو جميل. والسبب هو أن امتزاجها بمجال عينى ما لا 
بيظهر الجمال» بل يرز فحسب الادراك الحسى المألوف. 

ويقرر تعريفنا للجمال أكثر من ذلك أن امتزاج العناصر فيما هو جميل لابد 
أن يكون امتزاجاتاماً و كاملا حتى أن المضمون العقلى والمجال الادراکی يصبحان 
لا يمكن التمميز بينهماء فلا ينبغى أن بظهرا كعناصر منفصلة يمكن التمييز بينها 
فی وعینا. فھی لیست مجرد اختلاط لکنھا م رکب کیمائی» أن صح التعبير» حتى 
أنه يرز شكلاً جديداً من أشكال الوعى هو: الوعى بالجحمال. ولا يظل التصوره 
عما هو جمیل تصوراً حرا بل یمتص امتصاصا کاملاً فی لجال الادراکی حتی 
بختفى فيه ولا يعى. والذهن فى التحربة الاستاطيقية الخالصةء وجود التصور أكثر 
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عا يكون الذهن واعياً بوجود الأيدروجين فى حالة ادراك الماءء ويمكن أن يقارن 
ذلك باختفاء التصورات الادراكية والمقولات فى الادراك الحسى المألوف. فهى 
أيضاً تمتزح امتزاجاً تاماً وكاملاً مع العناصر الحسية. فالإنسان» أو الحيوانء يدرك 
موضوعا ما. ولا شىء فى الوعى المدرك سوى الادراك الحسى العينى» فليس ثمة 
تجريدات. فأفكار مثل «المنزل)» «الموضوع»ء «الوحدةا» «الكثرة! لا توجد بوصفها 
أفكاراًء بلبوصفها تجريدات فى الذهن المدرك رغم آنا نعرف آنها موجودة ضمناً. 
وبهته الطريقة بالضبط فان التصورات المحوسطة تكون مترجة مع الادراكات 
ا لحسية فى الوعى با هو جميل. 

ومثلمايكون من الممكن لعقل الإنسان أن يجرد من الادراكات الحسسية 
المألو فة التصورات الكامنة فيهاء وأن يجعلها تصورات حرة أى موضوعات 
لتفكيره العقلى» فكذلك يكون من الممكن للعقل آن يجرد غا هو جميل التصورات 
ا لممتزجة فيه وآن يدرسها بوصفها تجريدات. غير أن ذلك لا يحدث فى التجربة 
المجمالية ذاتها بل هى عملية تالية يقوم بها العقل الفلسفغى. 

هذا الحانب من تعريفنا للحمال موجه بصغفةه حاصة ضد تلك التخمينات 
الآلية الخارجية للتصور والعينى على نحو ما يوجدان فى المجاز. فالذهن فى 
الحكايات الرمزية أو القصص المجازيةء يدرك فى تميزء جانبين مكونين» للرواية 
العينية من ناحية» والمعنى المجرد من ناحية آخرى. ومثل هذا العمل الفنى لا يتفق 
مع تعريفنا للجمال. لكن من المؤكد على أية حال آنه توجد أشكال ناقصة من 
الجمال يكون امتزاج العناصر منها موجود لكنه غير تام. ومن المحتمل أن يندرج 
كثير من ألوان الحاز وغيرها من الأعمال الفنية الناقصة تحت هذا العنوان. ولو 
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صح ذلك فقد نسم بأنها تحتوى على قدر من الجمالء رغم أن الجحمال والتجربة 
الحمالية ناقصان. 

ويقرر الحزء الأخير من تعريفنا للحمال أن امتزاج المضمون العقلى مع المجال 
الادراكى يشكل الكشف عن جانب من جوانب الواقع. ويبدو هذاالجزء كما لو 
كان محاولة لاعادة ادخال الميتافيزيقا والمطلقات الميتافيزيقية إلى النظرية. مع أن 
الأمر ليس كذلك. فكلمة الواقع الملستخدمة هنا لا يقصد بها الاشارة إلى أى 
تصورميتافيزيقى عن طبيعة الوجود» بل هى تستخدم معناها فى الحياة اليومية 
عندما نتحدث عن شىء موجود ونقول انه واقعى. والادراك الحسى طبقا لهذه 
النظرية يؤدى بنا إلى معرفة الواقع. والمنزلء والرجل» والشجرة التى آدركها هى 
أشياء واقعية. سواء أكانت هذه الأشياء بأى معنى ميتافيزيقى مطلق. أشياء مثالية. 
أو غير واقعية أو وهماًء أو نتاجاً للذهن» فذلك أمر لا يدخل فى الموضوع. كما أنه 
لا حاجة بنا لتشكيل أى رأى عن الحدارة النسبية للمذهب الواقعى»والمذهب المثالى 
كنظريات عن طبيعة الواقع. 

العقل يخلص التصورات والمقولات الكامنة فى الادراك الحسى ويحررها 
لتكون تجريدات وتصورات حرة. كما أنه أيضا يبنى التصورات التجريبية غير 
الادراكية عندما يقوم بمسح واسع لناطق شاسعة من التجربة. عير أن هذه العملية 
التى يقوم بها العقل هى إحدى عمليات التحليل والتقسيم التى تدمر فردية 
موضوع التجربة. لكن الواقعى والفردى والعينى» وتجريدات العقلء رغم آنها 
جوانب مجردة أصيلة تماماً للواقع - فانها تعتبر فى ذاتها غير واقعية. فهذه الجوانب 
الجردة من الأشياء لا توجد فى العالم مجردة على هذا النحوء بل فقط كعناصر 
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للأشياء العينية التى جردت منها. فليس هناك شىء اسمه المنزل بصفة عامةء ولا 
الرجل المحرد» أو التطور المجرد. وإنما هناك فحسب منازل جزئية ورجال جزتيين» 
وتطور جزتی» أو موجودات تتطور. ولیس هناك شىء اسمه «علی یسار کدا» على 
الرغم من أن هناك موضوعات توجد على يسار موضوعات أخرى. فالاشياء 
الفر دية هى وحدها الواقعية. ومن ثم فالعقل الخالص هو علكة التجريدات غير 
الواقعية. 

وهذه العبارات لا تهدم الايمان الذى يعتنقه بعض الواقعين الثاليين معأ 
والذى يقول أن الكليات هى كيانات موضوعية. فقد تكون كذلك على الرغم من 
أن نظريتنا لا تقرر أنها كذلك. لكنها لا معنى لها فى التجربة البشريةء ولا يوجد 
واقع لاناده۸ فى هذه التجربة سوى ما يتجسد فى التجربة العينية. ویمکن أن نری 
حقيقة ذلك بالقاء نظرة سريعة على أى كتاب مدرسى فى العلم. فالعلوم تختصص 
بالتصورات المجردة» فهى مثلاً تضع قوانين الأشياء التى تقع داخل ميدان بحثها 
ولكن القانون العلمى إذا ما تقرر بذاته على نحو مجرد كان غير معقول وعير 
واقعی. وهو لا یصبح معقولاً وواقعيا إلا إذا ما تم تطبيقه على الأشياء التى تكون 
مغابة الأمثلة على القانون. لكن العلم يعجز عن وضع القانون والأمثلة مما على 
الرغم من أن القانون لا يوجد فى الواقع إلا فى الأمثلة. والعلم فى البدايه يقدم 
القانون بذاته ثم بعد ذلك يقَدّم المثل ذاته» والعكس بالعكس. وهو لا يستطيع أن 
يجمع بينهما فى فعل واحد للرؤية. غير أن القانون بذاته هو محض ريد ولا 
يقدم أيه معر فة بالأشياء. وهذا المخال ذاته هو مدرك بسيط لا يوضحه القانون. 

والآن بالنسبة للتصورات الادراكية والمقولات فلا أهمية لعدم واقعيتها 
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بوصفها تجريدات» لأنها تحد واقعتها فى الادراك الس البسيط. وهى تمتزح فى 
«المدرك» بالاحساسات. والنتيجة هى الموضوع الفردى العينى. وعلى الرغم من أن 
تصور «المنزل» عندما يحون فى الذهن كتجريد هو غير واقعى. فإنه يوجد فى 
الادراك الحسى والتعرف على المنزل الفعلى» مدفون فيماهو عينى. فأنا آرى 
بالفعل المنزل كشىء واقعى» وفى هذا المدرك يجه التصور العام نحو الفردية 
والواقع» وتنطبق الملاحظات ذاتها على المقولات. 

غير أن التصورات التحريية غيرالادراكيةء لا تجد على هذا النحو حقيقتها 
الواقعية فى الادراك الحسى البسيط. فليس ثمة مدركات تطابقها يمكن أن تطمر 
فيها نفسهاء فهى لا توجد بدأ فى الوعى المألوف بوصفها مطمورة أو مدفونة بل 
توجد دائماً على أنها تصورات حرة» فأنا لا أستطيع أن أرى التطور بأية وسيلة 
بوصفه موضوعاً فردياً حاضراً بالفعل أمام عينى فى العالم. إذ يبدو أنه يظل فى 
العقل كتجريد شاحب غير واقعى. وقل مثل ذلك فى جميع التصورات التجريبية 
غير الادراكية. 

عملية المزح والتوحيد التى يعجز العقل التصورى» بهذا الشكل» عن امجازها 
تتحقق فعلاً فى التحربة الحماليةء ففى التجربة المحمالية لا هو جميل جد أن 
اللاراقعيات الشاحبة للعقل» ترح محال المدركات المباشرة على نحو يحعلها 
تظهر فيها بصفتها واقعية وعينية وفرديةء ولو أن عبقرية فنية» مثلاء استطاعت أن 
مزح» جماليًاء مهوم التطور فى مجال المدركات» فسوف نرى لأول مرة التطور 
کموضوع فعلی» کشیء فردی مفرد» موجود آمامنا فى العالم الواقعی» مثلما نرى 
فى الادراك الحسى المنزل بالفعل. وها هنا سوف يكون محض فكرة غير محسوسة 
وغير واقعية. ولابد أن يصبح الآن شيئاً مرئياً بالفعل. 
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والآنء على الرغم من أن الحصورات الحرة غير واقعية بمعنى أنها جریدات» 
فان هذه التصورات ليست غير حقيقية آو كاذبة بالمعنى الذى يشير إليه 
«برجسون». وإنغا هى جوانب حقيقية وأصيلة من العالم. فالعقل التصورى؛ فى 
رآیناء يقدم لنامعرفة صادقة وليس مجرد أكاذيب. فالتطور الموجود فى اللعالم 
حققة اكتشفها العقل. ونظريتنا لا علاقة لهاء على الاطلاق» بهذا الهجحوم 
السطحى الضحل على التصورات الذى ارتبط بأاسمابرجسون) واوليم جيمس'!. 
والمغالطة الكامنة فى ذلك الهجوم» قد عرضناها بالفعل فى فصل سابق. فنحن لا 
نقترح أن نتخلى عن العقل لصالح غربمن «الحدس» الغامض. ففى رأينا ليست 
هناك معرفة عن العالم بلا تصورات. وإلغاء هذه التصورات سوف يردنا إلى 
الحيوانية المحض والاحساس الخام؛ فالتصو رات اذن» جوانب آصيلة من الحقيفة. 
ولیست عدم واقعیتها سوی تعبیر آخر عن تجریدها. ومن ثم فوجودها فی مجربة ما 
هو جميل" هو كشف أصيل عن الواقع على نحو ما آشرنا فى تعريفنا للجمال. 
ولو كانت التصورات كاذبة بالمعنى الذى ذكره برجسون» اذن. لكان امتزاجها 
بالمدركات فى التحربة الحمالية لا يمكن النظر إليه على آنه كشف للواقع» بل لابدى 
على العكس» أن تكون كشفاً عن اللاحقيقة. 

والآن فان متعة ما هو جميل تنشاأً بالطريقة الاأتية :- 

امتزاح التصورات الادراكية والمقولات بالاحساس فى فعل الادراك الحسى 
لمألوف لا يؤدى بنا إلى أى متعةء بسبب أن هذا الامتزاح بدائى وذو حدود مشتركة 
مع کل مجاربناء وهو طيعى بالنسبة لوعينا الذى لا يمكن له فى الواقع أن يوجد 
بدونه. فقى أول أفعال لادراكنا ا لمحسى» نجد أن التصورات الادراكية والمقولات 
حاضرة بطريقة ضمنية. وهى حاضرة حتى فى الاأدراكات الحسية عن الحيوان» 
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فهذه التصورات موجودة منذ البداية في الموضوعات التى لنا بها جربة. فهى توجد 
أولاً وقبل كل شىء مطمورة. ولا يمكن تخليصها من الادراكات الحسية لتصبح 
تصورات حرة إلا بقعل تال من أفعال العقل التحليلى. ومن ثم فان امتزاجها 
بالتحربة العينية أمر طبيعى وكلى وأصلى» ولا يحدث أى دهشة ولا يوقظ أى 
متعة. 

لكن المسألة على خلاف ذلك بالسبة للتصورات التجريية غير الادراكية. فلا 
شك أن هذه التصورات مستخلصة من التجربة العينيةء فقانون التطور قد تم 
إكتشافه بدراسة الكائنات الحية الفردية. غير أن هذه العملية تتضمن مقارنة 
وجدولة للمدركات المباشرة وهى تتضمن استدلالا واعياً وحريصاً وتعليلا. أن 
منطقة التجربة الادراكية التى تم استخلاص مفهوم التطور منها هى منطقة شاسعة 
سواء فى المکان أو الزمان. فهى تتضمن عصوراً جيولوچية ومدى واسعاً للك و كب 
يحعل معرفتها بفعل من أفعال الادراك الحسى أمراً مستحيلا. ومن هنا فان مثل هذا 
الفهوم (أو التصور) لم يكن من الطبیعی أن يمتزج بما هو عينى فى وقت معين. 
فالتصورات التشجريبية غير الادراكية لا توجد مثل التصورات الادراكية 
والمقولات بطريقة بدائية أولية وطبيعية كعناصر متزجة فى جميع أفعالنا المألوفة 
من أفعال الادراك الحسى» لقد رأينا منازل» وأشضجارأً ونجوماء لكن لا آحد منا قد 
رأى التطورء والتقدم والحضارةء والروحية» والقانون الخلقى. فالتصورات 
التحريبية غير الادراكية لا توجد قط كتصورات مطمورة. فهى باستمرار منذ أن 
اكتشفها الناس لأول مرةء تصورات حرة أو تجريدات. وهى من ثم تشكل ملكة 
اللاواقعيات التى ولدت بوصفها لا واقعيات فى العقل البشرى» جريدات شاحبةء 
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وظلال لا تجد لها مأوى فى العينى. ولم تكن لها أبداً حقيقة واقعية فى الادراك 
الحسى كما تفعل التصورات الآخرى. 

ومن هنا فقد يحدث عندما يجد مثل هذا التصور أخيراً بفعل عبقرى ( كما 
هى الحال فى الفن) مآوى له فى التحربة العيتية. أن يمستزج بالمدركات ويدرك 
بالفعل» لأول مرة» بوصفه شيئاً موجوداً أمام أعينناء عندئذ نشعر بمعنى المتعة. لقد 
اكتشف الانسان بعقله عملكة هذه التصورات. وهى مغلكة جديدة هو وحده سيدها., 
فهذه التصورات تشکل محده» وذکاءه» وما فی ثقافته وحضارته من ثراء. وهی 
ميزه عن الحيوان وتجعل منه الموجود الأعلى. غير أن هذه التصورات كانت طوال 
تاريخها تجريدات محض. وفى هذه الحقيقة يكمن معنى النقص وعدم الاكتمال 
والضياع» واللاواقعية. وعندما يتم التغلب على هذه الجوانب. وعندما تتخد 
المملكة الحديدة التى اكتشفها الإنسان لنفسها واقعاً صاباً ومتيناً» ووجوداً داخل 
تجربة ما هو جميل» عندئذ ينشاً الأاحساس بالمتعة» والشعور بالرفعة. وهذاهو 
تفسير المحعة الحمالية. 

لقد رآينا آن المغاهيم الرياضية تشملها نظريتنا بين المفاهيم الادراكية. ومن ثم 
نهى مستبعدة من مسضمون الجميل. ويتفق ذلك مع التجربة العامة التى تقول أن 
هذه المفاهيم لا تناسب الدراسة الفنية. ورا اعترض معترض قائلاً: أن مغاهيم 
الأشكال الهندسية لا ينبغى استبعادهاء لأن بعض الأشكال لا سيما أشكال 
اللحنيات يعترف الناس بأنها جميلة. وجوانبناً على هذا الاعتراض هو أن الحمال 
فى مشل هذه الحالة لا يرجع إلى امتزاح با لمجال الادراكى لهذه المفاهيم مثل أشكال 
الدائرة والقطع المتكافىء! أن المغاهيم التى تمتزح وتجعل منحليات معينة أو أشكالاً 
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معينة جميلة ليست هى المغاهيم الرياضية لهذه الأشكال أو المنحنيات الجزئية بل 
بعض المفاهيم الأكثر عمومية مثل مفاهيم الوحدة فى الاختلاف. والانتظام 
والقانون» والتوازن. وهذه المفاهيم هى تصورات جريبية غير ادراكية. 

لا مندوحة عن إتهام نظريتنا ابالنزعة العقلية صدااuاءءااع»]»‏ ولقد اصسبح 
هذا المصطلح الغامض متل مصطلح «المأدية)» مصطلحاً بساء استخدامه فی 
الفلسفة إلى حد أن أصبحت عقول الناس» ومنهم الفلاسفة - يحكمها التكرار 
الببغاوى للكلمات بحيث يلحق لقب انزعة عقلية! بأى نظرية فلسفية ما يكفى 
لادانتها دون فحص آو برهان. ومع ذلك فلابد لنا أن نتمسك بمضمون طريقنا دون 
أن تخيفنا الكلمات آو الظلال. فالمعانى التى ألحقت بمصطلح «النزعة العقلية» تبدو 
غائبة مما فيه الكفاية. لكنها عندما تطبق على الاستاطيقا فيبدو أنها تحمل على الأقل 
نلاثة معانى: أولا قد تعنى أن النظرية تجد ماهية الحمال فى التحريدات العقلية. 
لكن نظريتنا تنكر» بصفة خاصةء أن تكون التجريدات العقلية جميلةء وتؤكد أن 
التصور آو المفهوم فى حالة ا لجمال يضمحل ويحتفى فى الكل العسينى للتجربة 
الجمالية. وقد يعنى الاتهام بالنزعة العقليةء ثانا أن النظرية تبالغ فى تقدير الأشكال 
العقلية الباردة للحمال وتحط من قدر المشاعر والانفعالات. غير أن نظريتنا 
لاتنطوى على مثل هذه النظرة أحادية الجانب. وإ نما هى تعترف بكل أشكال 
الجمال» وليس من مهمتها أن تضع آى شكل من أشكال الجحمال فى مرتبة أعلى من 
الشكل الآأحر. فبالنسبة لها تندرج أشكال الحمال الأكثر انفعالية والأشد بساطة 
وصرامة داخل نفس الصيغة الاستاطيقية. وهی لا تلحق أى تفوق خاص بأى 
منهما. لكنها تجد حتى فى أشد الفنون انفعالاء محوراً عقلياً. وفى مثل هذه الحالة 
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فانها تضع الانفعال فى جانب المجال الادراكى» الذى هو جوهرى للجمال مثل 
اللضمون العقلى. وسوف تتحدد أكثر نظرية علاقة الأفعال بالحمال فى فصل قادم. 
وأخيراً فان تهمة النزعة العقلية يمكن توجيهها إلى أية نظرية لا تنكر على التصور 
آية مشار كة فى تكوين الجميل. وإذا ما آخذنا ذلك على آنه المعنى الصحيح 
لصطلح النزعة العمقلية لكانت نظريتناء بصراحة» ينطبق عليها وصف النزعة 
العقليةء فهى لا تتخبط فى جوانب صوفية أو حدسية أو لا عقلية. ولا علاقة لها 
بهذا الهجوم الضحل على ما هو عقلى» وما هو تصورى» الذى هو سمة لما يسمى 
بغلسفات اليوم الراهن. وفى هذه الحالة ليس لنا رد ندفع به نهمة النزعة العقلية 
سوى القول بأن هذه النظرية ذات النزعة العقلية هى» فى رأيناء النظرية اللحشة» وأنه 
لا يمكن البرهنة على زيفها جرد إلصاق لقب محقر عليها. 


1 
I 
I 
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نطرح مشكلة القبح عقات وصعوبات ضخمة آمام نظرية الاستاطيةا. 
وللمشكلة جانبان: ويتمثل الجانب الأول فى السؤال الآول: ما هى طبيعة القبح» 
وما تعریفه! 

ويتمشل الحانب الثانى فى السؤال: ما علاقة القبح بالفن؟ هل له مكان فى 
الفره؟ 

ولو صح ذلك فكيف يمكن تفسير ذلك إذا ما كان الهمدف الوحيد الذى 
يستهدفه القن هو الحمال؟ 

إن صعوبة هذه المشكلات خلقتها إلى حد كبير بطربقة صناعية واقعة أن 
الفلاسفة قد افترضوا عادة» دون أى دليل» أن القبيح لابد آن يكون بالضرورة 
مضادا للجميل» وظنوا أن الجمال والقبح يرتبط الواحد منهما بالآخر» فى ميدان 
الاستاطيقاء بنفس العلاقة التى يرتبط بها الخير والشر فى ميدان الأخلاق. ويشكل 
الحق واللخيرء والحمال ثالوثا من القيم الملطلفة أو من الآلهة'. ولابد ُن یکون لها 
أضدادهاء ولهذا قسيل ان هناك ثالوثا من اللاقيم المطلقة أو من الشياطين وهى: 


)١(‏ اعتدنا أن نقول أن القيم ثلاث: احق انآ ٠‏ والحمال. والخیرء لکننی أعتقد أن كلمة الحق هنا ليست 
دقيقة» فالآدنى إلى الصواب أن نقول الصدق للحتفط بمصطلح ا لحق» ترجمة للكلمة الاجليرية )121 
فهو مفهوم سياسى وقانونى (لاحظ أننا نسمى الكلية التى تدرس القانون بكلية الحقوق) أما الصدق فهو 
يتعلل با-أحكم على القضايا ولهذا فهو رضوع المنطق. (المترجم). 
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الشرء والقبح» والكذب. فقد كانت الرغبة فى التناسق والتماثل مسيطرة على 
آذهان الفلاسفة. وعبارة التناسق والتماثل هذه - كانت كارنة فى ميدان الاستاطيقاء 
فقد آدت إلى خلط تام فى التفكير. وانتهت بفشل فى التمييز بين ما هو غير جميل 
وما هو قبیح - وهما مفهومان متمایزان أتم التمايز. 

ولقد نظر الاستقاطيقيون إلى الجحمال على آنه الهدف الوحيد للفن» وهم على 
حق فى ذلك ولا يصح ذلك إلا إذا استخدمت كلمة المجحمال بمعنى واسع إلى 
أقتصى حد. وهو المعنى الذى سبق أن شرحناه فى الفصل الأول. ويشمل الحمال 
عند الاستاطيقيين آى نوع محتمل من الانطباع الجمالى. وطالما أن هدف الفن انتاج 
الانطباعات الجمالية من نوع ماء فقد قيل فى هذا المعنى» بحق» أن هدف الفن كله 
هو الجمال. ومن هنا فلو أن القبح كان ضد الحمالء بهذا المعنى» فلابد من استبعاده 
من ميدان الفن. لكن الواقع أن ما يسمى عادة بالقبح لم يستبعده الفنانون دائماً من 
ميدان عملهم» بل أن ادخاله مجال العمل الفنى كثيراً ما يعتبر اضافة لقوة العمل 
الفنى وعمقه» وإن كان ذلك لا يتطابق مع وجهة النظر التى تقول أن القبيح هو 
ضد الجميل. غير أن الفيلسوف يعتقد أنه لابد للقبيح أن يتعارض مع الجميل» وإلا 
فآن النسق المحبب للقيم» والتناسق بين قيمنا الثلاث لابد أن ينهار. وهكذا تنشاً 
ورطة فلسفية. 

لقد عرفنا الجمال -الجمال بأوسع معنى له - بأنه امتزاح المضمون العقلى 
بالملجال الادراكى. فما الذى يكون الضد لذلك؟ سوف نرى فى الحال أن الضد 
المنطقى لهذا التعريف ليس تصوراً ايجابياً على الاطلاق. بل تصوراً سليياً محضاً. 
آی شىء - آيا كان نوعه لا يكون امتزاجاً للمضمون العقلى مع المجال الادراکى 
سوف يندرح إذن داخل ما يضاد الحمال»ء أيكون ذلك إذن تعريفا للقبح ... ؟ وأنا 
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أجيب ليس ذلك هو القبح» وإنغا هو ببساطة غير الجحميل أو المحايد من الناحية 
الاستاطيقيةء انه الغياب السلبى المحض للجمال. فحينما يكون هناك نوع معين من 
الامتزاج بين المدركات والتصورات من نوع حاص» فان النتيحة-سوف تكون 
انطباعاً جماليا (استاطيةيا)ء وشعوراآً بالمتعة الحمالية (الاستاطيقية). وحتما لا 
يكون هناك امتزاح فسوف يكون هناك غياب للانطباعات الحمالية والمحعة الحمالية 
(الاستاطيقية). وذلك محض غياب لأى نوع من الشعور الاستاطيقى فهو حياد 
استاطيقى تام» وهو ما أسميه بغير الحميل. وليس من الضرورى تقديم أمثلة» فأى 
موضوع لا يكون جميلاً ولا يكون قبيحاء لا يخلق فينا مشاعر بالمتعة الاستاطيقية 
أو الاستياء» سوف يكون مثلاً لغير الحميل. وسوف نرى أن التصورات الحرة» 
والتجريدات الخالصة للعلم» ليست جميلةء لكنها أيضاً ليست قبيحة» بل هى غير 
نهل غير الجحميل هو ضد الحميل ...؟ وإذا لم يكن كذلك فماهو ضد 
الحمال؟ آنا أجيب بآن اللاجمال هو ضد الحمالء إذا کنا نعنى با يضاد الشىء 
مجرد غيابه. لكن إذا كنا نفهم من كلمة الضد ضرباً من الوجود الاإبجابيء فان 
الحمال عندئذ سيكون لا ضد له على الاطلاق. لأنه من المستحيل» بهذا المعنى» أن 
نجد أى تصور يكون مضاداً لامتزاج المدركات والتصورات. ومن تم فالقبح من 
حیث هو شعور استاطیقی ایجابی مؤلم ليس هو ضد الجحمال. 

على الرغم من آن غير المحمیل هو تصور سلبی فحسب, فانه قد يؤدى فى 
حالات معينة إلى ظهور شعور إيحابى بالأشياء. ويحدث ذلك فى الحالات التى 
يحق لنا فيها أن نتوقع أن جد الحمال» أو فى الحالات التى نتوقع فيها أن نجده كأمر 
واقع. فإذا ما توقعنا الجمال» أو فى الحالات التى نتوقع فيها أن جده كأمر واقع. 
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فإذا ما توقعنا الجحمال» ثم أصيب توقعنا بالاحباطء فاننا نشعر بالحزن. ونحن فى 
أمثال هذه الحالات نقول عن الموضوع الذى أصابنا بالاحباط آنه موضوع قبيح. 
فنحن مثلاً نعتقد أن المزهرية من المرمر ينبغى آن تكون جميلة» فإذا لم تؤد بنا إلى 
أية انطباعات استطيقية فاننا نميل إلى وصفها بالقبح. وتساعد هذه الواقعة على 
تدعيم اخلط المنتشر بشدة بين الحمال واللاجمال. 

وبالطبع لا مكان ولا وظيفة فى الفن لما هو غير جميل» وادخال عناصر لا 
تملك طابعاً استطبقياً على الاطلاق لا يفعل شيئاً إلا أن يضعف القوة الاستاطيقية 
العامة للعمل القنى. وفضلاً عن ذلك فقد بنظر إلى ماهو غير جميل. فى ميدان 
الفن» على أنه الضد الصحيح للجمال. والعمل الفنى الذى يكون فاشلا فحسب 
قد يقال عنه آنه غير جمیل» لکن لا يقول عنه آنه قبيح. ولقد آثار الايمان بأن القبح 
هو ضد الحمال صعوبات فى وصف الأعمال الفنية غير الناجحةء فكلمة عمل فى 
تعنی آنه جمیل» والعمل غیرالفنی يقال عنه انه عمل فقير فارع لا قيمة له. ولهذا 
فربما اعتقدنا أنه هو نفسه القبيح. غير آن الفلاسفة ترددوا مع ذلك فى اطلاق كلمة 
القبح على الأعمال الفنية الفاشلةء إذ يبدو أن فكرة القبح تنطوى بوضوح على 
مضمون استطيقى ايجابى. لكن نظراً لأنهم لم يعرفوا كيف يفرقون بين القبيح 
وغير الحميل» فقد ظلوا فى شك وفى مشكلة: أى الكلمتين ينبغى اطلاقها على 
العمل الفنى الفاشل. ولقد زالت هذه المشكلة الآن. فالأعمال القنية غير القيمة 
ليست قبيحة» وإعا هى غير جميلة. 

ويظهر نقس هذا الخلط عند النظر فى مشكلة مكان القبح فى الفن. فمن 
الواضح أن الفشل المحض للأثر الفنى لا يمكن أن يكون عنصرآ فى الفن الحيد. 
لكن لما كان القبح يحد له» يقينأًء مكاناً فى كثير من الأعمال الفنية العظيمة, فان 
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أولئك الذين يخلطون بين ما هو غير جميل وما هو قبيح يتعرضون ‏ فيما يبدو - 
للوقوع فی التناقض» فلو آنهم سلموا بحق القبیح فی آن یجد له مکاتاً فی عالم 
الفنء فانهم بذلك يسلمون بأن من حق ما هو غير فنى وما لا قيمة له أن يجد له 
مكاناً فى عالم الفن. وهذه الصعوبة يمكن كذلك توضيحها بفصل القبيح عن غير 
الجحميل» وقد سبق أن فسرنا غيرالجميل. وعلينا الآن أن نبحث عن نظرية تدور 
حول طبيعة القبح الاستاطيقی الایجابی. 

ويظهر القبيح - من النظرة الأولى - على آنه ما يؤدى» لا إلى المتعة الاستطيقية. 
بل إلى الألم الاستطيقى» أو إلى الأستياء الاستطيقىء» إذا كانت كلمة الألم قوية 
أكثر نما ينبغى. وطالا أن المتعة والاستياء ضدان» فقد افترض لهذا السب أيضاً أن 
القبح هو ضد الجمال. لكننا سوف نرى أن هذه الطريقة فى النظر إلى الموضوع 
تقوم على خطا آو غلطة. فالشعور بالألم قد أثاره القبيح» لكنه ليس شعوراً 
استطيقيا لأن الشعور الاستطيقى الخالص الذى بنتحه القيح هو عل العكي - 
شعور بالمتعة. وإذا كان يبدو أن هذه العبارة تنطوى على مفارقة فاننی آعتقد آننی 
سوف أبرر هذه المفارقة. 

فأولئك الذين يؤمنون بأن القبيح لا يمكن أن يشكل عنصراً فى الفن الجميلء 
قد امجهوا إلى انتاج أشكال من الحمال عاطفية ولا طعم لهاء على نحو ما نجد فى 
صور «ليتون»('. 
(1) فردريك لیتون 100داچ )۱۸۹٩ - ۱ ۰( FL‏ رسام انجلیزی» نهج فی أعماله نهجاً کلاسیكياً من شهر 


أعماله (هرفل يصارع موث !ا و«اندروماك الأسر ة١‏ ولافضا الحرتب والسلام! و(افيتوس تخلع ماااسها 
لتستحم! واحدائق الهساريد»... الخ (المترجم). 
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أن أولئك الذين اعتقدوا أن للقبح مكاناً فى الفن أنتحوا أعمالاً فلية قوية 
عميقة وحية. غير أن الاستطيقيين وقعوا فى مشاكل لتبرير ما أنتجه هؤلاء الفنانين. 
نقد رفض جميع المفكرين الجادين الفكرة التى تقول أن القبح فى الفن يعمل 
كأرضية لتقوية أثر الجميل - كما يقال كثيراً - على أنها فكرة سطحية وزائغة. 

وهناك أنواع أخرى من الانطباع الاستطيقى إلى جانب القبح تؤدى عادة إلى 
ظهور مشاعر مؤلة. فلن ينكر أحد» مثلاء أن من الممكن أن يستخدم الفنان: ما هو 
مرعب كعنصر فى فنه» ون الرعب قد يؤدى إلى انطباع استاطيقى معين. ولسنا 
بحاجة إلى أن نذكر أنفسنا بأن أرسطو أدخل الرعب بين عناصر الدراما. وقد 
يؤدى الرعب فى الطبيعة أيضا إلى نتيجة استطيقية» ففى وجود آنواع معينة من 
المناظر الوحشيةء المرعبةء والعواصف الهائجة فى البحر والبر» ما يجعلنا نقول أن 
الطبيعة يوجد بها نوع من الحمال المرعب المخيف. 

والانٍ فالرعب فى ذاته شىء مؤلم» فهو يؤدى إلى الخوف» والخوف اتفعال 
مؤلم» ومع ذلك ففى تلك الحالات التى نتعرف فيها على الجحمال فيما هو مرعب 
فاننا نشعر أبضباً با لمتعة. وتكون لدينا نفس المفارقة عندما يدخل القبيح كعنصر 
استاطیقی فی الفن. فمن المؤکد آنه یخلق شعوراً بالاستیاءء لکن ممقدار ما يؤدی 
إلى شعور استاطيقى من حيث أنه عمل فنى أصيل فانه يؤدى إلى المتعة. ولو سلّمنا 
مرة أن للقبح مكاناً فى الفن» - ولا يوجد كاتب جاد فى الاستاطيقا ينكر ذلك فى 
يومنا الراهن - فاننا مضطرون للتسليم آنه لابد أن يكون هناك نوع من المنعة يرتبط 
بالقيح. فالقبيح ليس هو نفضسه مثل المرعب» لكتى اعتقد أنه يشار كه فى خاصية 
انتاج المتعة والاستياء معاً. ولابد آن يؤدى بنا هذا الشعور المزدوج إلى أن نضع يدنا 
على تفسير الطبيعة القبح. 
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لقد سبق أن رأينا أن امتزاج المغاهيم التجريية غير الادراكية مع الجال 
الادراكى ينتج متعة استاطيقية» لأنه يضفى واقعية حقيقية على تصوراتنا امحردة. 
وسوف تظهر هذه المتعة مهما يكن طابع المغاهيم التجريبية غير الادراكية. أما ما هى 
المغاهيم الجزئية الممتزجة بالعينى» فذلك شأن محايد بالنسبة للمتعة الاستاطيقية. 
وتنشاً المتعة من واقعة محض هى الامتزاج» وليس من أية خاصية معينة من المفاهيم 
الممتزجة. 

غير آن المغاهيم المختلفة تمتلك قيماً شعورية مختلفةء بغض النظر عن امتراجها 
مع العينى وهى سابقة لهذاالامتزاح. فهناك أفكار عقلية معينة سارة حتى ولو 
كانت مجريدات» وأفكار أخرى غير سارة أو حتى منفرة. ومشاعر اللذة والألم 
المرتبطة بتسصوراتنا الملحردة ليست مشاعر استاطيقية. وإإغا قد تستمد قمتها 
الشعورية من تنوع المصادرء وهى لا يمكن أن تكون استاطيقية فى طابعها لأن 
التجريد با هو كذلك» قبل آن يمتزج مع العينى» ليس جميلاء بل هو محايد 
باللسبة للقيم الاستاطيقية. تصور القانون الخلقى سار بالنسبة لنا أو ينبغى أن يكون 
كدلك. فهو يثير استحسانناء وتفعل مثل ذلك أفكار مثل: التقدم» والحضارة 
والرخاء الاجتماعی. فى حين أن تصورات الشر الأخلاقى» والألم الأخلاقى 
والكارتةء والتدهور» وضعف الصحة» وكشير من التصورات الأخرى» من ناحية 
أخرى تملك قيمة شعورية مؤلمة أو على الأقل ليست سارة. ومفاهيم تجريبية غير 
ادراكية آخرى فرما كانت محايدة» أن قليلاً أو كثيراًء بالنسبة للقيمة الشعورية. 
فنحن لا نستحسنها ولا نستهجنهاء ولا نحبها ولا نکرههاء ولابد آن تقع معظم 
التصورات العلمية فى هذه الفئةء فنحن لا نشعر بلذة أو متعة خاصةء ولا باستياء 
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خاص أمام أفكار الجاذبيةء أو بقاء الطاقة وما شابه ذلك. والفكرة العلمية الخالصة 
عن التطور هى كذلك محايدة أن قليلاً أو كثيراً. عل الرغم من آننا إذا ربطناها 
بأفكار التقدم نحو غاية معينةء وبوضع أعلى للإنسان فى الكون» فسوف تنشاً 
عنهاء بصقة عامةء شعور باللذة والمحعة. ولابد لنا أن نكرر آن القيمة الشعورية 
لأفكارنا المجحردة ليست قيمة اسنطيقية فقد تنشأء تقريباً» عن أى مصدر, فقد تكون 
الأقكار سارة أو منفرة لنا على أسس أخلاقية» وعلى سس صحية» أو على أية 
أسس أخرى يمكن أن يكتشفها عالم النتفس» واحصاء المصادر المختلفة للمتعة 
والألم هى مهمة عالم النفس وليس رجل الاستطيقا. 

عتدما يمتزج مفهوم ماء فى جربتنا الاسنطيقيةء بالمجال الادراكى» فانه لا يفقد 
بذلك قيمته الشعورية الخاصة. بل أن قيمته الشعورية سوف تشع» على العكس من 
خلال التجربة الأستطيقية وسوف يشعر بها من يمر بهذه التجربة. فلو أن القيمة 
الشعورية الأصيلة كانت مؤلة فسوف يتلقى صاحبها انطباعين شعوريين 
متعارضين : سوف ينشاً الألم أو الاستياء كقيمة شعورية أصيلة للمفهوم. لكن فى 
تفس الوقت سوف تنشا المتعة الاستاطيقية من امتزاح المفهوم والمدرك وتكون 
التتيحة التحقق التالى فى التحربة العينية للفكرة العقلية. وآنا اعتقد أن ذلك هو 
تفسير جميع تلك الأنواع من التجربة الاستطيقية التى يدو فيها آننا نحصل على 
المتعة فيما هو مؤلم. وسوف يكف الرعب» والماساوى والجليل» والرهبةء وبعض 
أشكال الكوميدياء والسخرية والهجاء والتهكم وأخيراً القبيح - عن طابعها 
المغارق إذا ما نظرنا إليها فى ضوء هذه النظرية. 

لكن سوف يقال انك لم تقدم لنا حتى الآن آى تعريف للقبيح» طا لما أننا لم 
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نفرق بينه وبين المرعب آو الأشكال الأخرى من التجربة الاستاطيقية التى نحتوى 
على القيمة الشعورية المؤلة. وذلك صحيح تماماً. وفى رأبى أن التعريف الدقيق 
للقبيح ليس مكنا أكثر ما بكون من الممكن تعريف الأنشودة الرعوية. والحقيقة أن 
القيم الشعورية الأصيلة للمفاهيم الممتزجة قبل امتزاجهاء لم توصف وصفاً مقنعاً 
بكلمات مثل السار وغير السار. فالأشياء تسرنا أو لا تسرنا لألف سبب مختلف» 
وبألف طريقة مختلفة. وليست القيمة الشعوربة شكلين فحسب: السار وغير 
السارء بل لهاعدد لا نهاية له من الأشكال والتنويعات. وسوف تنعكس هذه 
الأشكال كلها فى التجربة الاستطيقيةء عندما مزج المفاهيم بالمدركات» وسوف 
بنشاً عنها عدد لا نهاية له من أشكال التجربة الاستاطيقية. وهكذا ينشاً اللطيف» 
والوسيم» والقخم» والضخم» والوقورء والأنشودة» وال مأساةء والكوميدياء والحليل. 
والمرعب» والقبيح» وآلاف من الأشكال الأخرى» وكل ما يمكن أن يقال على 
سبيل تعريف القبيح هو أن التجربة الحمالية التى تمنزج فيها تصورات كانت بطريقة 
ما منفرة لنا قبل امتزاجها. وهناك أنواع آخرى معينة كالمرعب مثلاً تتألف أيضاً 
من امتزاج تصورات تمتلك قيمة شعورية غير سارة. والتمييز الدقيق بينها لا يهمنا 
هناء فهو ببساطة مسالة سيكولوچية. وليست اللظرية الحاصة بالقبح ضرورية 
للاستاطيقا أكثرمن ضرورة وحود نظرية خاصة بفريب الأطوار آو كثير النزوات. 
لكنا يمكن أن نلاحظ أن القيمة الشعورية الخاصة بالمرعب هى القيمة الخاصة 
بالرعب» فى حين أن المفاهيم الممتزجة فيما هو قبيح لابد أن تظهر على آنها مشاعر 
خاصة بالنفور لكنها ليست خاصة بالخوف. 


ومن المؤكد أن إحدى الصور الشائعة عن القبح هى صورة التجربة الاستطيقية 
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التى تكون فيها المغاهيم الممتزجة هى تلك المغاهيم المرتبطة بالشر الأخلاقى. فالوجه 
البشرى القبيح يعنى أحياناً وجها هو فى الواقع غير جميل فحسب أو «أملس». 
لكن لو أنتا وجدنا وجهاً قيحاً من الناحية الإبجابيةء فسوف نجد دائما تقريباً ننا 
فى الحقيقة ننفر منه لبعض الأيحاءات الشريرة أخلاقيا التى ينطوى عليها: فالشفاة 
غليظة وحشيةء والوجه منتفخ وفظ والعينان جامدتان قاسيتان. ونحن نقول أن 
مثل هذا الوجه قبيح» لآننا نرى أمأمنا فى صورة عينية التصورات العقلية للشر 
الآخلاقى. 

وسوف نرى أن نظريتنا عن القبح تتضمن النتيجة القائلة بأن القبح ليس هو 
الضد للجميل» بل هو على العكس نوع من آنواعه. آنه نوع من الانطباع 
الاستاطيقى» وكل انطباع استطايقى با هو كذلك جميل» ولو آننا عرفنا ا لجحمال بأنه 
امتزاج المفاهيم النجريبية غير الادراكية مع المجال الادراكى. وإذا كان القبح امتزاج 
المغاهيم التجريبية غير الادراكية المنفرة مع المجال الادراكى» ضسوف يكون القبح 
عندئذ نوعاً من الجمال. والطابع الذى ينطوى على مفارقة فى هذه النتبجحة سوف 
يتناقص تناقصا ملحوظا عندما نضع فى ذهنناء بعد قليلء بعض الاعتبارات. وقد 
يكفى الآن أن نشير إلى أن نظريتناء على أقل تقديرء تحل حلا تاماً المشكلة القديمة 
ا لخاصة بالقبيح بوصفه عنصراً من عناصر الفن. 

الههدف الوحيد للفن هو الحمال» وطالما أنه يعتقد أن القبيح ضد الجميل 
فسوف يكون من المستحيل شرح أو تبرير» بأية طريقة - إدخال القبيح إلى ميدان 
الفن. لكن إذا ما كان القبح هو نوع من آنواع المجمال فسوف يكون ادخاله إلى 
عالم الفن مرا طبيعياً. وعلى أبة حالء فان أى عمل من الأعمال الفنية قد يكون» 
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من الناحية النظريةء قبيحاً تماماًء ومع ذلك يظل عملا فنياً أصياً. ذلك لأن القبيح 
مقدار ما يتشكل من امتزاح الأفكار العقلية والمدركات. فانه يثر متعة. لكن ادخال 
القيح إلى الفنء من الناحية العمليةء هو عملية محدودة للغاية لأن القببح يشير 
كذلك الاستياء وعدم المنعة والألم وسشاعر النفور والبغض والكراهية. وهذه 
امشاعر» كما سبق تفسيرهاء ليست استاطيقية الطابع. لكنها مع ذلك واقعية. وقد 
تكون من القروة بحيت تطغى على المتعة الاستاطيفية وتقضى علمهاء تلك المخعة التى 
نشأت من امتزاح المغاهيم. وفى هذه الحالة نكون قد تجاوزنا الحد فى ادخال القبيح 
إلى عالم الفن. وسوف يكون العمل الفتى الذى يتشكل على هذا النحو» بصفة 
عامة» كريها بالنسبة لنا. 

آين ترسم الخط الفاصل؟ ذلك سوال لا تستطبع المبادىء الفلسفية أن تحسمه 
لأنه لا يتضمن أية مبادىء فلسفية. ولابد أن يترك السؤال لعبقرية كل فنان وقدرته 
على جذب المشاهدين. وهو من وجهة النظر الاستاطيقية الدفيقة قد يدخل 


تصورات فى فله - ممتزجة بالمدركات هى من الناحية الأخلاقية شريرة ومقززة 
وكريهة أو حتى منفرة. ولو أن هذه التصورات كانت حقاً متزجة عضوياً 
بالمدركات العينية» فسوف ينتج عنها درجة معينة من المتعة الاستاطيقية وسوف 
يكون الناج عملا فنياً أصيلاً. لكن لو أن الألم أو النفور كان يفوق المحعة» فان 
التتيجة العامة هى أن العمل الفنى سوف يكون بغيضا إلى أنفسناء ومن ثم سيفشل 
فى إحداث الآثر الذى كان يرمى إليه. 

ومشكلة ما إذا كان الفنان قد تخطى الحدود آم لاء الواجب الالتزام بها فى 
ادخال القبح إلى الفن» كثيراً ما تكون الموضوع الحقيقى للخلاف بين نقاد الفن. 
فأنا أعتقد» مثلاًء أنه لابد من التسليم أن كثيراً من عمال النحت التى قام بها 
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«ابستين»' ١ء‏ قبيحة» ولكنها رغم ذلك تنتح انطباعاً استاطيقيا قوياً. والانطباع 
الاستاطيقى هو أحد المتع. لكن بعض الأشكال التى نحتها لا يشعر المرء معها 
بالرضا حتى آنه يظهر سؤال عما إذا كان الاحساس بالنفور عند مشاهدتها يفوق 
تماما الحعة الاستاطيقيةء ولقد دارت جميع المجادلات والمناقشات» فى الحقيقة 
حول هذه النقطة. وأنا لا أرید أن أعبر عن أی رى بخصوص أعمال النحت التی 
قام بها «ابستين۲. فصياغة مثل هذا الرأى هو مهمة الناقد الفنى لا الفيلسوف. لكن 
وجود الخلاف يوضح المبادىء التى تحكم ادخال القبيح فى الفن. 

وتوضح الملاحظات السابقة معنى المفارقة والتناقض التى ظهرت فى البداية 
من العبارة النى تقول أن القبيح هو نوع من آنواع الجميل. فنحن عندما نستمع إلى 
مثل هذه العبارة نميل إلى الاعتقاد أن هذه الموضوعات» سواء أكانت فى الفن أو 
فى الطبيعة» والتى نجد فيها القدر الضنيل من المتعة الاستاطيقية - قد طغى عليه 
الفنور والاشمئزاز لدرجة أننا لا نشعر بالمتعة على الاطلاق» فقد اختفت المتعة تماما 
فى نتيجة عامة غير سارة» فنسال عندئذ آيمكن لمثل هذا الموضوع أن يوصف 
بالحمال أو يقال عنه انه جميل؟. ومنل هذه الحالة هى نفسها حالة الوجه البشرى 
الذى يبدو شريراً من الناحية الأخلاقية. فلا يمكن أن تكون لدينا أية متعة من 


(۱) سیر یعقوب ابستیںن ١1عP1 ٤E‏ .[ 51۲ (۰ ۱۸۸ ۔ ۱۹۵۹) نحات بریطانی ولد فی مدینة لپویورك ثم استقر 
فى مدينة لندن عام ۱٠٠٠١,‏ آثار جدالا طويلاً حول التماثيل التى نحتها. وسلسلة الشخصات الرمزية فى 
القرن الامن عشر التى زين بها الحمعبة الطية البريطانية (لندن ۷ --۱۹۰۸). وقیر «أوسکار وایلد" 
عام 1۹١١‏ والأعمال التى تلت ذلك مثل تمثال «المسيح؟ البرونزى بالحجم الطبيعى عام . ولاسفر 
التكوين! عام ١۱۹۳ء‏ «وهذا هو الإنسان؟ عام ۱۹١١‏ . والأعمال البرونزية الضخمة مثل «القديس 
ميخائيل والشبطان» عام ۱۹0۸ . (المحرجم). 
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مامية التسح 
الانطباع الاستاطيقى الأصيل الذى يسلمنا إليهء بعد أن أزعجنا النفور الأخلافى 
وضايقنا. فالشعور بالقيمة الأستاطيقية قد دمره الشعور الأخلاقى الأقوى 
باللاتيمة. وجميع هذه امو ضوعات التى توصف فى العادة بأنها قبيحة «ككل » يدو 
آنها من هذه الطبيعة. 

نظرية القبيح التى تعتبره نوعاً من الجمال سوف تبدو أيضاً أقل غرابة لو آنا 
تذكرنا المعنى الواسع جداً الذى تستخدم فيه كلمة الجحمال فى الاستاطيقا. فال حمال 
عند فيلسوف الاستاطيقا يشمل فعلا: الجليلء والمرعب» والهجائى» والكوميدى. 
فلم لا يشمل القبيح كذلك؟! أن أى نوع من الانطباع الاستاطيقى بصقه 
الفلاسفةء من الناحية التقنية - بأنه جميل» رغم أن ذلك قد يخالف فى بعض 
الأحيان الاستخدام الشائع للكلمة. ولا يمكن لنا أن تنكر أن الانطباع بالقبح هو 
نفسه اتطباع استاطیقی . والسمة الوحيدة الجديدة فى نظريتنا هى تأكيد أن القبيح 
بؤدى إلى انطباع استاطيقى يمكن أن يكون متعاً بدلا من الانطباع المؤلم الذى 
نفترضه عادة. لكنا فى بعض الأحيان نصف شخصا ما حتى فى الحديث المألوف 
بأنه بمتلك «قبحاً سارآًا. أو مقبولاًء وواقعة أن القبم فی القن یؤدی إلى متعه هی 
مسألة لا جدال فيهاء وهى نفسها الواقعة التى أربكت جميع آولئك الذين ينظرون 
إلى القبح على أنه ضد الحمال. وأخيرأ فان شعورنا بالنفور من القبح» بالرغم من 
المخعة الاستاطيقية التى يؤدى إليهاء تفسره نظريتنا تقسيراً مقنعاً ولأ تفسره» على ما 
أعلم» أية نظرية أخرى. 


o 2 
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تنویعات الحمال 


نتویعات الجمال 


نظرية الجمال التى لخصنا فيما سبق خطوطها العريضة تستهدف تغطية كل 
آنواع التجربة الاستطيقية آيا كانت: سواء وجد الحمال فى الطبيعة أو فى الفن 
سواء آكان ينتمى إلى فنون مثل: الشعرء والموسيقى» والنحت أو آى نوع آخر» 
وسواء آکان ينتمى إلى الأنواع التى نسميها «جميلة» أو مأسوية)» واجليلة» أو 
اكوميدية!» «اقبيحة؟» آو امرعبة)» «ارومانسية!ء أو «رعوية» . فهى تعتمد فى كل 
حالة على امتزاج المضمون العقلى مع المجال الادراكى. وينتح من ذلك آنه لا محال 
ولا ضرورة لنظريات خاصة بالفنون الجزئية» ولا نظريات خاصة لتفريعات 
الحمال. 

فليس هناك بالمحنى العلمى الدقيق» آنواع من الحمال» فلا توجد أنواع مختلفة 
من الجمال قابلة للتعريف الدقيق. وعلى الرغم من ذلك فان الجمال يصتف تقليدياً 
طبقاً مبدآين من مبادىء القسمة. الأول: يفترض أن للجمال سواء فى الفنون أو فى 
الطيعة» تعريعات مثل البهيج اااءءه:6 والجليل» والرومانسى» والكلاسيكى» 
والفخم» والفاتن» والمآساوی والکومیدی ... الخ. والثانے: لقد قسَم الغن إلى فنون 
جرئيه نم ترتیبها وتصنيفها طبقا لمبادىء مختلفة عند مؤلفين مختلفين. وسوف 
أناقش فى الفصل الحالى ما يسمى بتنويعات الحمال. 

لقد كانت مساهمة کروتشه.. (٠۹١۲ - ۱۸٦٩(8. ٣٥٩۴‏ العظيمة فى «علم 
الاستاطيقا» هى أنه أدرك أن جميح هذه التقسيمات والتنويعات المزعومة للحميل 
هی تعسيمات وتنویعات تعسفية ولا تقوم على آی مدا علمی أو فلسفی. وهی 
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الفصل النام 
تعجز عن التعريف. وليست هناك نظرية جمالية (استاطيقية) خاصة تكون ضروررية 
بالنسبة لها. فنحن نسمع عن «المحزن» و«الجاسيل٠»‏ و*الكوميسدى!ء واغريب 
الأطوار»» و«(الفخماء و«العظيم)ا» و«الآأشغكال الغفريبة!» و«الرومانسى»» 
و«الرعوی» و«الواقعی» و«الانطباعی)» و«الرمزی!» و«الکلاسیکی)» والحزين) 
و«الكئيب والمكتئب!ء و«المبهج!» و«روح الدعابة»» و«المهميب»ء و«البارع) 
و«الوسيم!» وما إلى ذلك. وليس ذلك سوى عدد ضئثيل من آعداد لا نهاية لها من 
الكلمات التى يمكن آن نستخدمها لوصف الدرجات الجزئية للشعور الاستاطيقى. 
والمحاولات التى بذلت لتعريف هذه المصطلحات لا نهاية لها. فما هى الطيية 
الدقيقة للرومانسية أو للأناشيد الرعوية ...؟ وما هى الخاصية الحوهرية للتراجيدا 
أو المأساة؟ هل بعض الأعمال الفنية الم ثية رومانسىة حقاً... ؟ وإذا لم تكن فما 
هی ؟ وماذا تکون؟ وکف يبغی تصتیفها ؟. 

أن جميع الممطلحات التى تصف درجات مختلفة من المشاعر الحمالية له 
استخدامهاء ولها قيمتها. فهى تنتمى» إن شنا الدقةء إلى مجال النقد الفنى. فم 
الواضح أن التراجيديا تختلف عن الكوميدياء كما تختلف الانطباعية عن الواقعية. 
والرشيق عن القخم. ونحن نكون على حق تماما إذا ما استخدمنا هذه الكلمات 
عندما نريد أن ذب الانتباه إلى هذا الطابع الخحاص أو ذاك من الموضوعات 
الجميلة. لكن من الصواب كذلك أن تقول أن هذه المصطلحات ليست لها أية قيمة 
فلسقة» ولا يمكن ادخال آية نظرية عنها فى عالم الاستطيقا. ان ما يسمی 
بالتنويعات المختلفة للجمال تلقى بظلها الواحدة على الأخرى على نحو تدريحى 
غير مدرل. ولیس هناك حط حدود واضح بين أى منهاء فهى ببساطة كلمات 
شائعة غامضة تستخدم لوصف عدد لا نهاية له من الدرجات الممكنة لشعورنا 
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تويعات ا لحمال 


بالحمال. ومن هنا فان المناقشات التى ظلت دائرة من أرسطو حتى عصرنا الراهن 
والتى حاولت أن تحدد بدقة ماهية الترجيدياء والكوميديا وما إلى ذلك. محكوم 
عليها بالفشلء إذا ما أخذت على أنها محاولات لتقديم نظريات دقيقة من الناحية 
العلمة» وآن لهذه لمنافشات بالطبع قيمتها. فليس فى استطاعتنا أن نقراً كتاب 
(جورج میرديث»(. (مقال عن روح الكو ميديا» دون أن بسعر اتنا اکتسسا 
احساساً مرهفاً ورقيقاً للاستبصار والتمييز. غير أن ذلك لا يمكن أن يقيم أية 
تحديدات دقيقة للحدود أو أن يكون نتيجة لها. 

فليس ثمة سوى نظرية فلسفية واحدة للجمال كله آما التمييزات بين آنواع 
الجمال فهى تنتمى إلى الأحاديث العادية أو الخطاب الشعبى. وإلى علم النفس» أو 
إلى مجال النقد الفنى. وجميع المحاولات التى يوم بها الفيلسوف الاستاطيقى هو 
أن يصف فى مصطلحات عامة كيف حدث أن نشأت مثل هذه التنويعات 
للجمال. وهى ترجع - بناء على نظريتنا إلى تنوع مشاعر القيمة المرتبطة بالمضمون 
العقلى التى تسبق اندماجه مع المجال الادراكى. والمضمون العقلى ‏ كماسبق أن 
رأينا - الذى يكون منفرا غير سار سوف يؤدى - إذا امتزج مع المدركات - إلى نشأة 
التجربة الا ستاطيقية للقبيح. فا ليل والمرعب يرجعان إلى امتزاج التصورات التى 
ترتبط بها درجات معينة من الخوف أو من مشاعر الحخوف. والتصورات التى هى 
محايدة - أن قليلاً أو كثيراً - والمرتبطة بمشاعر القيمة سوف تؤدى إلى ظهور ظل 
بارد وتأمل خالص للجمال. ونحن نجد فى جميع النظريات الأخرى أنه يمكن أن 
يوجد فى الكوميدى. والمضحك. أو الهزلى» بعض عناصر الحقيقة. ولقد شدد 
بعضصر الكتاب على أن التباين هو ماهية الكوميديا. فى حين أن البعض الأخر وجد 


(۱) چورچ میردیٹ (۱۸۲۸ - ۱۹۰۹( - روائي وشاعر امجليزي. (المترجم). 
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الفصا 'حاس 


فيها رد فعل ضد الية ا لحياة البشرية. واعتقد هيجل أن الكوميديا تعتمد إما على 
التقص التام للوسيلة التى تستخدم لانجاز غاية عظيمةء أو السعى وراء تحقيق غاية 
هى داتها غير جوهرية ولا مغزى لها. وهذه النظريات كلها على الأرجح _ 
سليمة إدذا ما آخذت على آنها أوصاف للمضمون العقلى لعدد من درجات التحرية ' 
الاستطيقية التى هى متشابهة» وآن لم تكن متحدة. وتكمن المغالطة التى نرتكبها فى 
افتراض أن هتاك نوعاً واحداً من التحربة الاستطيقية التى يمكن تعريفها وتسميتها 
بالتجربة الكوميدية. وتختلف مشاعر القيمة لأى مضمون عقلى بدرجة كبيرة أو 
صغيرة عن مشاعر القيمة لأى مضمون اخر. وسوف يؤدى ذلك إلى ظهور آلاف 
من الدرجات المختلفة من التحربة الاستطيقية. وبعض هذه الدرجات تختلف فما 
ينها أتم الاختلاف» وبعضها يرتبط ارتباطاً دقبقاً. ومن الشائع أن تجمم الدرجات 
المرتبطة معا على أنها انطباعات كوميدية» أو على أنها انطباعات تراجيدية... 
وهلم جراً. لكن حتى الارتباطات المرتبطة معاً على أنها كوميدية تختلف فيما بينها 
عن طريق تنوع لا حصر له من الدرجات الخفية. ويمسك أحد المغكرين بمحموعة 
معينة من هذه الدرجات محاولا تحليلها ليقيم عليها نظرية فى الكوميديا. وبلتقط 
مفكر آخر مجموعة أخرى من الدرجات ليقيم عليها نظرية أخرى عن الكوميديا. 
ويحدث الشىء نفسه مع أفكار مثل التراجيديا والحليل. وليس هناك مدا فلسقى 
تتضمنه آى من هذه التعريفات والتمييزات» فهناك كثرة متنوعة مر الحمال مثلما أن 
هناك كشرة من آنواع مختلفة من الصور العقلية. أن المحاولات التى تبذل لإقامة 
نظريات فلسسفية لكل من هذه التنويعات» باحتيار تلك الدرجات من المشاعر 
اختیاراً تعسفیاً التی تهم منظرا بعینه محکوم علیها اذن بالفشل. 

من الاعتقاد الزائف بأن تعريفات التراجيدياء والكوميدياء وما إليهاء بمكدةه 
ينشاً ما يسمى بقواعد التأليف الفنى التى لم يضعها التقاد إلا ليحطمها كل فان 
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تنوبعات امال 


أصیل» فما آن یوضع تعریف للتراجیدیاء حتی يقال أن ای تراجیدیا لابد أن تتطابق 
مع هذا التعريف» فلابد أن تتضمن خصائص جوهرية معينة يشملها التعريف» فان 
لم تتضمن هذه الخصائص كانت تراجيدياً سيئة. وعلى هذا النحو كانوا يفكرون. 
ٹم جاء فنان أصيل وعظيم خلق ما كان» فى الواقع» تنوعاً جديداً فى التجرية 
الاستطيقية» ولا يمكن أن تتناسب مع أى تعريف من تعريفات التراجيديا أو 
الکومیدیا: فھی لیست تراجیدیاً ولا کومیدیاء فماذا تکون؟ لا أحد یعرف . فھی 
تظل تحت الادانة والتحريم إلى أن نتعرف على شكل جديد من أشكال الجمال» 
ومن ا ممكن أن نخترع كلمة جديدة نصفه بها. والواقع أن عقم ما يسمى بقواعد 
الفن يتحد مع عقم جميع المجاولات لتعريف تنويعات الجمال. 

ويمكن الاعتراض على القول بأن هذه التنويعات تنشاً من الاختلافات فى 
الشعور بقيمة المضمون العقلى - يمكن الرد على هذا الاعتراض بأن نقول أن 
الاختلافات تلعب أيضاً دوراً هاماً فى الملحال الادراكى. فقد يكون الممر الضيق فى 
الجبل عظيماء وزنابق الوادى حزينةء ويختلف المدرك الأول اختلاناً تاماً عن المدرك 
الثانى. وهذا صحيح» ويشير إلى واقعة واضحة فعلا وهى أن المدرك أو سلسلة 
المدركات المناسبة لتقبل امتزاح نوع واحد من المضمون العفلى لا تكون بالضرورة 
مناسبة لتقبل امتزاج نوع آخر» فتصورات قوة الطبيعة وضعف الإنسان يمكن أن 
بمتزح بادراك الجبل. لكنها لا تمترج بادراك زنابق الوادى. ورات التناسب أو 
عدم التناسب فى كل حالة قد تكون مبررات فسيولوچية أو سيكولوچية. غير آن 
الاختلافات الموجودة فى ظلال الشعور الاستاطيقى ترجع» لا إلى المدركات » بل 
إلى اختلافات المضمون العقلى. وواقعة أنه لايمكن لادراكات معينة أن تمتزح 
تصورات معينةء فى حين أنه يمكن أن يحدث ذلك مع تصورات آخری» لا یغیر 
من هذه الحقيقة شيئاً. 
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ولقد بالغ البعض كيرا فى الاختلافات الواسعة الموجودة - أو التى يفترض 
آنها مو جو دة - بين الاحساس بالحمال عند الشرقيين وعند الغريين. وتساءلوا عما 
إذا كان فيلسوف الاستطيقا يستطيع تفسير هذه الاختلافات. وكانت الاجابة أن 
فيلسوف الاستطيقا ليس معنيا بالتفسير التفصيلى لهاء على الرغم من آن التفسير 
العام واضح» ولا شىء يعوق أو يربك نظرية الاستطيقا آكثر من وجود أية 
اختلافات أخرى بين تاربنا الاستاطيقية. والاختلاف أو الفرق بين ما يسمى 
بالتراجيديا وما يسمى بالمسرحية الهزلية الساحرة هو فرق بلا شك عظيم مثل - أو 
أعظم من - الفرق بين التمشال اليونانى والتمثال البوذى. ولو كانت هناك نظرية 
واحدة فى الجمال قادرة على تغطية التراجيديا والمسرحية الساخرة. فلم لا تكون 
قادرة» بالمثل» على تغطية الأشكال الشرقية والأشكال الأوربية فى فن النحت أو 
أى فن آخر؟ أن تفسير الاختلاف أو الفرق هنا هو نفسه مثل تفسير الاختلاف أو 
الفرق فى جميع الحالات الأخرى. إذ تختلف النقافة العامة للشرقيين فى جوانب 
كثيرة هامة عن ثقافتنا. وهذا يعنى آنها تشكل تصورات مختلفة للأشياء. ولها رد 
فعل عقلى مختلقف عنا. ولقد بولغ كثيراً- بصفة عامة فى أمر هذه الاختلافات. 
وأن كانت بغير شك موجودة فتصوراتهم مفهومة تماما لناء وتصوراتنا مفهومة تماما 
لهم. ومع ذلك تظل هناك اختلافات ملحوظة. ومن ثم فمن الطبيعى عندما تمتزج 
تصوراتهم بالمدركات فى الأعمال الفنية» أن ينشأ نظام مختلف نوعاً ما من الجمال 
عن النظام الذى آنتجه القنانون الأوربيون. أما بخصوص تقفصيلات هذه 
الاختلافات فلابد أن تترك لعلماء النفس» وعلماء اللغةء وللمؤرخين. ونقاد الفن. 
أو آى شخص أخر يكون كفْراً لمناقشة وتليل اختلافات التصورات والنقافات 
القومة. 


إا إلا 


0 
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لو سالنا سائل عما إذا كان هناك برهان حاسم على آن نظرية الاستاطيقا التى 
ندافع عنها هى النظرية الصحيحةء فلابد لنا أن جيب آنه لا يبمكن أن يكون هناك 
مثل هذا البرهان الحاسم» وإنما هناك أسس ترفع كثيراً من احتمال صدقها. وليس 
التواضع - فى العادة - فضيلة معروفة عند الفلاسفة. فمنذ عهد قريب جداً كان من 
عادة الفيلسوف أن يعلن أراء فى نبرة الحسم والقطع والعليم بكل شىء. وحتى 
يومنا الراهن ظلت هذه الطريقة باقية عند كثير من الفلاسفة» افكروتشه» فى كتابه 
عن «الاستطيقا؛ يعلن عن نظريته التعبيرية بتأكيد جازم وقاطع» وبشعور بالثقة. 
لابد آن يتطابق مع ذاته على نحو فريد. وفى تاريخ علم الاستاطيقا الذى يشكل 
الجزء الشانى من كتابه» بعد أن لخص نظريته الخاصة أضاف قائلاً. لا نستطيع من 
جانبنا أن نجد شيعا خارج هذه النظرية اللهم إلا انحرافات وأخطاء. 

وهذه الثقة الدجماطيقة الحاسمة» ثقة غير علمية»ء وليست فى صالح المعرفة. 
ومن المؤكد أنه ينبغى أن نعرف من الآن آن جميع أفرع الفلسفة مليئة بالصعوبة 
والغموض. وأن عظم الشكوك تلحق بالحلول التى تقدم تقريباً لحميع مشكلاتها. 
فکم من فیلسوف عظيم قد برهن فی اعتقاده - على نظريات بتدليل حاسم 
ومطلق؟. ومع ذلك فهذه النظريات كان لابد من رفضها أو على أقل تقدير 
تعديلها تعديلاً جذرياً. ولا ينطبق ذلك على الفلسفة وحدهاء فهذا الشك وهذه 


)١(‏ كر وتشه «الاستاطيقا بو صنها علما للتعبير واللغويات العامة ص ٠١١‏ (المؤلف). 
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الصعوبة نفسها تلحق بمشكلات المعرفة البشرية فى جميع شئون الإنسان العقلية 
والروحية: فى السياسة»ء وفى الفن» والدين» والأخلاق. فالنظريات السياسية تظهر 
وتختقفى› وححد المحلافات فى عالم النقد الفنى. وكل مدافع عن الدين يعتقد أنه 
وحده الذى يعرف الحقيقةء رغم أن الارتياب فى معتقداته ظاهر لكل إنسان ما عدا 
هذا الشخص نفسه. وفى الآخلاق لديناء فى الواقع بعض القناعات المستقرة. ومع 
ذلك فمن يستطيع انكار أن هناك عدداً لا يحصى من المشكلات الأخلاقية 
والاجتماعية لا يزال بغير حل ...؟ وعلى ذلك فليس على الفلسفة أن تخشى أنها 
بتسليمها بعدم العصمةء وأنها عرضة للخطاً» سوف تجعل من نفسها وحيدة 
ومعزولة فى العالم العقلى. لكنها على العكس سوف تظفر بأصدقاء. 

آننا لا نستطيع أن نبرهن فى حسم قاطع على النظريات الفلسفية كما لو كانت 
عمليات الحمع فى الحساب. فكل ما نستطيع أن نفعله هو أن نقدم اقنراحات 
وافتراضات لكى تفحص وتختبر» دون أن ندعى لها النهائية أو الحسم» و العصمة 
من الخطاً. لكن مع الايمان بأن المعرفة يمكن أن تنقدم بهذه الطريقة نحو مشلها 
الأعلى. ولذلك فليس عندى برهان مطلق أقدمه للقارىء على أن نظرية المحمال 
التى أعرض هنا خطوطها العامة هى وحدها الحقيقة الممكنة. اننى أقدمها على أنها 
افتراض» رغم آنها تعمجز الآن عن تقديم الدليل الكاملء فانها تغطى ظاهرياً 
الوقائع وتبدو معقولة آكثر من الافتراضات الأخرى.» طالما أن هناك مررات قوية 
تدعمهاء وإن لم تكن حاسمة. 

فما هى هذه المبررات؟ من الأفضل الآن أن يكون واضحا فى أذهانناء منذ 
البداية» ما الذى ينبغى أن يكون عليه المنهج المناسب لدراسة الاستطيقاء وما نوع 
البرهان المنطقى الذى يصلح لقضاياها. إذ يقال فى بعض الأحيان أن فلاسفة 
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الاستطيقاء بدلا من أن يبتكروا من رؤسهم مذاهب كاملة فى الاستطيقًا النظرية. 
يبغى عليهم أن يبدآوا - على نحو ما يحدث فى علم الفيزياء ‏ بأن يجمعوا 
كميات هائلة من الوقائع المناسبة. أن عليهم أن يجمعوا أمثلتهم للجمال ربا 
مات الألوف من الأمثلةء وعليهم أن يرتبوا ويصنفوا ويحللوا هذه الأمثلة. فهذا ما 
ينبغى أن يحدث قبل أية محاولة لوضع نظرية عامة عن الحمال. ويمكن -اكتشاف 
فوانين استطيةية بالتدريج عن طريق المناهح الاستقرائية. وطالما أن التجربة قد 
برهنت على آنها سلاح بالغ القوة فى تقدم العلوم الطبيعية» فان المنهح التجريبى 
ينبغی ادخاله فى ميدان الاستاطيقا. ولقد قام فلاسفة فعلاً ثل هذه المحاولة - فخنر 
ch‏ ۴ مشلا فى محاولته اكتشاف القانون الذى يحكم القيمة الحمالية 
للأشكال الهندسية»- وضع مجموعة من المستطيلات من الكرتون الأبيض.٠‏ 
مختلفة اللسب والأشكال على خلفية سوداء» ثم عرضها على عدد من القفين 
الذين يهتمون بموضوعات مختلفة» وسألهم عن مشاعرهم الاستاطيةية وما 
بفضلونه من هذه الأشكال. ولم تؤد هذه التجارب حتى يومنا الراهن إلى شىء 
يذكر. 

والآن: من المؤكد أن الفلسفة قد تعلّمت شيئاً ما من الروح العلمى. فرعا 
نعلّمت عدم الحزم بقين ما دون براهين» لكن من المشكوك فيه أن تطبيق ما تسميه 
۱ تیودور فشر (۱ ۱۸۰ - ۱۸۸۷) عالم فيزياء وعالم شس آمانيء درس الاق بهن اف یرلوچيا وعم 
النفس» ويعتبر رائداً من رواد علم النفس التجريي من أشهر أعماله «مبادىء علم الغ البدلي؟ في 
مجلدين عام ٠‏ وقد ذهب ميه إلى أن العقل والحد وجهان مختلفان لحقيقة واحدة. و كان من رآيه آن 
تبتعد الاستاطيقا عن التأملات الفلسفية فى الحمال وتقتصر على البحث في القرانين الفسيولوجية 
والنفسية التي تتحكم في تحربة التذوق الفني وفى سبيل هذا قام بتسحربة القطاع الذهي التي بذكرها 
الؤلف (المترجم). 
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بالناهح العلمية سوف يقدم لها شيئاً أو يفيدها فى شىء. ذلك لأن المشكلات 
العميقة للحياة الروحية للإنسان لا تنقاد إلى مناهح القياس والتجريب كما تفعل 
لمشكلات الطبيعية. لقد قيل أن علينا أن نجمم» ون نرتب ونصنف الأمثلة فى 
ميدان الحمال. دعنا ننظر إلى ذلك فى علاقته بحمال الطبيعة: لقد رأيتا جميعاً 
جمال الزهور. وجلال البحار العاصقة» والسحر الهادىء لموسيقى الغابات. 
وجمال ضوء القمر على صفحة الماء» والجلال فى قمم الجبال» فهذه كلها تقع فى 
تجارب الناس جميعاً. أيمکن لأحد أن يتخيل آننا إذا ما أرسلنا حملات أو بعثات 
علمية لملاحظة مواطن الحمال فى العالم» وتقديم تقارير عن خصائص الجحمال 
فيهاء فاننا يمكن أن نقترب» حتى بعد مليون سنةء من نظرية فى الجمال الطبيعى 
عن طريق هذه الإجراءات الهزلية؟ أو أن معرفتنا بحمال الفن سوف تساعدها 
مناهج كهذه؟. الحقيقة أن كل ما يمكن لنا معرفته» تجريبياًء عن أمثلة الجمال هو 
معروف سلقاًء وقد تم اكتشافه» لا عن طريق مناهج المعامل» ولا عن طريق التعل 
من الأساتذةء وإنما عن طريق الاستبصار الخيالى للجنس البشرى. فمعرفة الجمال 
تختلف تماما عن معرفة العنكبوت والبرقة والفراشة. ففى استطاعتك إذا ما ببحثت 
فى الأركان البعيدة من الأرض» أن تكتشف آنواعاً جديدة من الحشرات. وقد يلقى 
هذا الاكتشاف الضوء على مشكلات علم البيولوچيا. لكن لا تستطيع آن تكتشف 
أى شىء جديد عن الحمال بهذه الطريقة. فمعرفة العالم الطبيعى لا يمكن تحصيلها 
إلا بالبحث فى العالم الطبيعى. أعنی بالبحث خارح انفسنا. أما عالم الجحمال كله 
فهو يكمن داخل الروح البشرى» وهى تتلكه بل سيكون فناناً أصيلاً عظيماً خلقه 
بأن خر جه من ثراء عبقر يته الخاصة. 

وفضلاً عن ذلك أن القول بأن أمثلة الجمال بنبغى جمعها قبل محاولة وضع 
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أى نظرية عامة فى الجمالء ليست علمية كما يظن البعض. فالعلم لا يمكن أن 
يجنى شيا على الاطلاق من الكثرة المحض للوقائع» مالم يقم بدراستها على 
ضوء بعض الفروض التى تمكن من صياغتها بالفعل. وبدون نظرية عن الجمال 
نرشدنا فاننا لن نستطيع أن نتفق حتى على أمر بسيط: هل هذه أمثلة للجمال أم 
لا؟ فكيف يتم تجميع نماذج للجمال قبل آن تكون لدينا فكرة» على الأقل مؤقتة» 
عما نعنيه بلفظ الحمال؟. ومعنى أن تكون لدينا فكرة مؤقته عما نعنيه بالجمال يعنى 
أن يكون لدينا افتراض عن طبيعته وتعريفه. وحتى «فخنر» مع المستطيلات التى 
جمعهاء كان عليه أن يخبر الآفراد الذين وجه إليهم آسئلته أن يغضوا النظر عن 
الاستخدامات التى يمكن أن تكون المستطيلات قد وضعت من أجلها. وهكذا كان 
منذ البداية يشترلك فى الاقرار بنظرية عامة تقول أن الحمال مستقل عن الغايات 
لمنفعية. فأولئك الذين أخذوا على عاتقهم تجميع أمثلة للجمال عليهم أن يطرحوا 
على أنفسهم» قبلى أن ببدأواء أسئلة مثل: «أنجمع أمثلة للأشياء التى تكون جميلة 
بالنسبة للعين والأذن فحسب. ام أنه يمکن أن يكون الاحساس بالرائحةء والطعم 
واللمس جمبلا أيضاً...؟ أيمكن أن نجمع الأفكار التجريدية كنماذج للجمال آم 
نحصر أنفسنا فى الأشياء الفردية؟ وإذا حصرنا أنفسنا بهذا الشكل» أنحدد أنفسناء 
بعد ذلك بموضعات الحس أم أنه يمكن للخصال والانفعالات الداخلية آن تكون 
جميلة؟ هل تدخل أشياء استحسناها على أسس أخلاقية أم نستبعدها؟ هل 
الموضوعات الطبيعية جميلة أم أن الجميل فقط هو الأعمال الفنية؟ أیمکن لنا أن 
ندخل أشياء تمتلك عنصر القبح لكنها سارةء وإذا صح ذلك ما هو الحد المسموح 
به من كمية القبح؟٠,‏ 

وإذا ما ظلّت هذه الأسئلة - ومثيلاتها ‏ كلها بغير اجابةء فاننا لن نستطيع أن 
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نجمع نغاذج للحمال. وإذا ما قدمنا لآى منها اجابات مؤقتة» عندئذ سوف يكون 
لدينا نظريات افتراضية عن الحمال حتى قبل أن نبداً فى ترتيب الأمثلة. 

ليس هناك سوی منهج واحد تمكن فى علم الجمال. فنحن أمام أعيننا وفى 
أذهاتنا وقائع المحمال. وليس ثمة نواع جديدة نستطيع أن نكتشفها بالجهر 
(الميكروسكوب). أو المرق (التلسكوب) أو العوجات الكيمائية(')ء أو حملات 
استكشاف للأجزاء الواقعة على الحهة المقابلة من الكرة الآرضية. لقد ظلت كل 
وقائع المجمال لمدة آلفين من السنين وأكثر - حيازة عامة أو مشتركة للجنس 
البشرى. ولن نتعلم من مراقبة العظمة العامة لألف جبل أكثر نما تعكسه قمة جبل 
واحد. ولا يتبغى أن نسمح لأنفسنا أن ننقاد بعيداً عن طريق عبادة المنهح العلمى 
أو ننخدع بخرافة عصمة العلم من الخطأً. بل لابد أن يبدأ منهجنا ببعض 
الافتراضات فيما يتعلق بطبيعة الحمال» ولا ينبغى أن تكون افتراضات عصشوائية 
كيفما اتفق. بل لابد أن تكون هناك مبررات لاعتناقنا لها ولو مؤقتاً. ولابد لهذه 
المبررات أن تقوم على ساس تحليل دقيق لشعورنا بالجمالء آعنى تحليل لنشاطنا 
العقلى آثناء ادراكنا للجمال. ومن ثم فلابد لنا آن نحاول تحقيق هذا الفرض بأن 
نحلل حالات نغوذجية للحمال فى الطبيعة وفى الفنون المتعددة» ويذلك نتبين ما إذا 
كانت تفسر بطريقة مقنعة وقائع الجمال المعروفة. وسوف تشتمل ححتناء بهذا 
الشكل» على خطوتين منطقيتين متميزتين سوف تتألف الخطوة الأولي من تلك 
المبررات المقدمة التى سوف ترشدنا إلى افتراضنا. وسوف تتألف الخطوة الثانية من 
حقيق القرض بواسطة تطبيق ناجح على وقائع جزئية. 

ومثل هذه الاجراءات سوف تكون اجراءات علمية تماماً. فبمثل هذا المنهح 


)١(‏ نابيب تستعمل للتقطير (المترجم). 
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تتم الأكتشافات حنى فى العلوم الطبيعية. غير آنه لا يمكن أن يؤدى إلى نتائح 
مؤكدة على نحو مطلق. فالفرض كما يعرف الناطقة تماماً» يمكن أن يفسر تفسيراً 
مقنعا الوقائع» لكنه يظل مع ذلك غير صحيح. ومع ذلك يمكن أن نظفر بدرجة 
عالية من الترجيح. ورما ازداد هذا الترجيح بشكل لا حدله» عندما يتصدى 
الفرض - على مر الزمن - لاختبارات النقد. ولست أعتقد أن هناك شيئاً أكثر من 
ذلك يكون مكنا فى علم الجمال. 

فما هى إذن المبررات التى نجعلها مقدمات والتى سوف تقودنا إلى الفرض؟ 
ونا أغامر فأقول آنها مبررات قوية. وقد سبق أن عرضناها بالتفصيل بالفعل. ولا 
كانت قد تناثرت فى فصول متعددة» فسوف آقوم بتلخيصها وأجعلها على شكل 
سلسلة مترابطة من الاستدلال :- 

أولاً: لقد رأينا أن الموضوع الجميل هو دائماً مدرك عينى» ولا يكون بدا 
تجريداً خالصا. ومن ثم فالادراك الحسى المألوف متضمن فى فعل ادراك الحميل. 
لكن الادراك الحسى المآلوف لا يمكن وحده أن يحعلنا ندرك الحمال لأنه لو 
استطاع ذلك لكان معنى ذلك أن الجحمال هو مجرد صفة فزيقية للموضوعات مثل 
لونها أو نسيجها. وسوف تعتمد قوة شعورنا ہالحميل على حيازتنا لحواس حادة 
فلحسب - مع أن اللأمر ليس كذلك. ومن ثم فلابد أن تكون هناك ملكة أخرى 
للذهن متضمنة فى إدراكنا للحمال» بالاضافة إلى الادراك الحسى. ولابد آن تكون 
هذه الملكة الأخرى معرفية الطابع. لأننا نجد مببرات قوية لرفض وجهة النظر التى 
تقول نها قد تكون الانفعال أو فعال الارادة. 

والأن: ما هى الملكات المعرفة الأخرى الموجودة عندنا؟ منذ عصر أفلاطون 


- 123 - 


الفصل السادس 
الذى كان أول من حلل أفعال المعرفةء والاعتقاد السائد أن المعرفة تتخذ شكلين لا 
ثالث لهما: الأول: الادراك الحسى والثاني: العقل التصورى. وتلك هى فى الأعم 
الأغلب» الفكرة الشائعة عند كل من القدماء والمحدثين فى آن معاً. ولو صح ذلك 
لكان لابد أن يكون الشكل الدهنى الآخر الحضمن فى الحمال مۇلفاأمن 
التصورات. لكن فى حالة ما إذا كان هذا التحليل التقليدى للمعرفة غير صحيح 
ققد اختبرنا كذلك افتراض أن يكون الحمال مد ركا عن طريق حدس خاص. 
ووجدنا آن هناك ما يبرر رفض مثل هذا الافتراض. ومن ثم فقد انتهينا إلى آن 
الشكل الذهنى الأخر الخضمن فى الحمال» بالاضافة إلى الأدراك الحسى» لابد آن 
يكون هو العسقل ۲ءءااء)"1 » ولابد من تم أن يتألف المجمال من لون من ألوان 
الجمع بين المدركات والتصورات. 

لقد سبق أن حذفنا محرد التحاور الآلى بين المدركات والتصورات على 
اعتبار آن التصور المجرد با هو كذلك» لا يظهر فى الجميلء ومن ثم لابد أن ينتج 
المجمال عن امتزاج عضوى بين المدرك والحصور» وهو الاستزاح الذى يكف فيه 
الأخير عن الوجود فى صورته المجردة الحرة. والنظرية الوحيدة التى نعرف أنها 
جد هذه النظرية هى النظرية المغالية. غير أن النظرية المخالية توحد بين المضمون 
التصورى للحمل وبين المطلق عاںuاەsطۂ‏ او الفكر.. aعd]‏ ونحن لن نتسبع هدا 
التوحيد. وهكذا نبقى مع التتيجة الصريحة الواضحة التى تقول أن الجمال هو 
امتزاح عضوى بين التصورات والمدركات. 

وتشكل هذه النتيجة الأساس فى نظريتنا ا لخاصة. ومع ذلك فهی ليست ٻذاتها 
كافية أو مقنعة. لأآنها لا تقسر لنا لماذا كان الادراك الحسى للحمال يؤدى إلى 
اللأاحساس بالمخعة والرفعة. لابد أن يكون هناك أساس ما لهذه المحعة» فالادراك 
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الحسى المألوف للموضوعات الحسية هو نفسه امتزاج أو اندماج للتصورات مع 
الاحساسات وهو لا يؤدى إلى الاستمتاع الحزئى با هو جميل. طالما أن عنصر 
الاحساس سواء فى الادراك الحسى أو فى الحمال فى وقت واحد متحد فلابد أن 
يكمن الاختلاف فى التصورات المتضمنة. فبعض التصورات عندما تكون مطمورة 
فى مجال المباشرة لابد آن تؤدى إلى ظهور الادراك الحسى. ولابد أن تؤدى 
نتصورات أخرى مطمورة على هذا النحو إلى ظهور المجحمال. واذن ما نوع 
التصورات التى لا يتضمنها الادراك الحسى المآلوف؟ ذلك هو السؤال الدقيق 
الحاسم الذى يؤدى بنا إلى اكتشاف أنه على حين أن المققولات والتصورات 
اللادراكية متضمنة وموجودة فى كل فعل من أفعال الادراك الحسى المألوف فانه 
نوجد فئة متوسطة من التصورات التى هى» مما آنها تصورات» على الدوام 
جريدات حرة وليس لها موطن فى عالم التجربة العينية. وهذه التصورات التى 
شمل كل ثراء الحياة العقلية للإنسان نطلق عليها اسم: التصورات التجريبية غير 
الادراكية. وامتزاجها مع مجال المباشر لابد أن يؤدى - لأسباب شرحناها فيما 
سبق - إلى ظهور الاحساس الخاص بالمتعة والرفعة. وافتراض آن هذه التصورات - 
عند امتزاجها با لمجال الادراكى - تؤدى إلى ظهور ا لجمال» يبدو مسن ثم أنه يظفر 
بدرجهة عالية من الترجيح. 

ثانيا: فيما وراء هذه المبررات التى تكون مقدمات تؤدى بنا إلى نظريتناء يمكن 
أن يكون هناك برهان أبعد لا يتألف إلا من المحاولة التى نفسر بواسطتها وقائع 
الجمال المعروف فى الطبيعة وفى الفن. ومحاول القيام بهذا التفسير سوف تشغل 
ية هذا الكتاب. لكن بالنسبة لهذا الحرء من برهاننا فاننا لابدأن نضيف اعتباراً 
بدئياً هاما فقد يظن ظان آنه كلما عظم عدد أمثلة الجمال التى يكون فى استطاعتا 
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جمعها وتفسيرها بواسطة نظريتنا» كان البرهان أقوى. ولو صح ذلك لكان مسارن 
الصحيح هو أن نكتب رما ثلاثين أو أربعين مجلداً فى عملية التحقيق. وحتى فى 
هذه الحالة» فلن نغطى سوى جزء بالغ الضالة من الأساس» طالما أن عدد الأمثلة 
الجزئية للجمال فى العالم لابدأن ينظر إليه على آنه لا تناه من الناحية العملية. 
ورغم ذلك فالحقيفة هى آنه لا قيمة للتعدد المحض للأمثلة. فنحن كما سبق أن 
أشرنا من قبل» لن نتعلم شيئا من فحص عظمة آلف جبل عابس أكثر من الذى 
نتعلمه من تأمل قمة جبل واحد بدقة. فما سوف نفعله هو: أن نتناول أمثلة مر موقة 
وغودجية للجمال فى الطبيعة والفنون المختلفة ثم نقوم بتطبيق نظريتنا عليهاء 
محاولين تحليلها إلى العناصر التى تتألف منها: المدرك والتصور. فإذا لم تؤد هذه 
العملية إلى الاقتناع» فليس من المرجح أن يؤدى إليه التكرار امل لتحليل ماثل 
لألف» أو لمائة آلف من الحالات الممائلة. 


الفصل السابع 


“4 2 if ”حمال‎ 


جمال الطعة 


جمال الطبيعةه 


لابد أن نكون حريصين فى دراستنا لجمال الطبيعة بحيث نفرق بين الجحمال 
الفعلى وبين تلك المشاعر غير الاستطيقية - مشاعر التعة التى قد تؤدى إليها كثير 
من مشاهد الطبيعة. فأشعة الشمس الدافئةء والبرودة فى ظل الشجر» والأثر المنعش 
للبرد» والنهار الصحو - هذه - وكترة كثيرة غيرها من المشاعر الطبيعية با لمتعة يمكن 
أن تختلط بسهولة مع التجارب الحمالية الأصلية. فلابد أن توضع هذه المشاعر 
الطبيعية فى جانب وتبقى بعيدة عن الشعور الخالص بالجمال. 

ويتخذ الجمال الطبيعى» بصفة عامة - شكلين على الرغم من أن خط وضع 
ا لحدود بينهما ليس واضحا باستمرار : 

(۱) الشكل الأول للحمال الطبيعى يمكن أن يسمى بالرؤية الشاملة 
lJag “Panoramıc‏ النوع من الحمال ليس جمال موضوع قردی» بل بانوراما 
طبيعية (أو التظرة الطبيعية أو المشهد الطبيعى الشامل): كمشهد الغابةء أو الحجبل 
العابس» أو السماء ذات النجوم» أو ضوء القمر على سطح البحيرة» وجميع آنواع 
مشاهد الريف» ومنظر البحر هى ادج للجمال البانورامى. 

(۲) الشكل الثانى من الحمال الطبيعى هو ما نملكه الموضوعات القردية مثل 
لزهرة» والطائرء والفراشة الحزينة. وهذا النوع من الحمال ينتمى ساسا إلى مملكتى 


)١‏ المقصود بالنورما ۸٠0۲0١١‏ النظرة الشاملة لموضوع ماء أو المنظر الشامل العريض, أو المنظر الكامل في 
کل الاه (المترجم). 
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الحيوان والنبات. لكنه قد يوجد أيضاً فى الكرستال» ورقائق الثلجح» وبعض أشياء 
أخرى من الجمادات. والتفرقة بين الحمال البانورامى» وجمال الموضوعات الحزئية 
لا يقوم على مبدآً فلسقى» أو علمى دقيق. ولا هو قابل للتعريف الدقيق» وإغا هو 
قير تقريبى مجد» مع ذلك أن له فوائد فى عملية البحث عن الجمال قى الطبيعة. 

والآن» من الواضح أن الأمثلة التى تحدث فى العالم» بالنسبة للمشهد أو المنظر 
الجميل» والأشكال الأخرى للجحمال البانورامى» هى كثيرة كثشرة لا حد لهاء وأن 
كلا منها يختلف عن الأخرى فى الدرجة الدقيقة من مشاعر الجمال التى يثيرهاء 
فجمال الريف الهادىء بنازله الصغيرة التى تغطيها الورود والحدائق تختلف 
بدرجة عظيمة جدا عن العظمة المرعبة التى نجدها فى عظمة الحبل البرى العابس. 
ومن ناحية أخرى فمشهد الريف الهادىء لا يختلف عن المشاهد الأخرى المشابهة 
إلا فى الروح الرقيقة للمشاعر التى يثيرها. فمن المستحيل تصنيف ألوان الجمال 
الطبيعى بناء على أى مبدأ علمى. فنحن لدينا: الفاتنء والضخم والفخم. 
والساحرء والحليل وما إلى ذلك. وهذه الكلمات مفيدة رغم أن هذه الألوان من 
حمال الطبيعى تستعصى على التعريف» ولهذا فهى غير قادرة على آن تصع , 
موضوعات لكل منها نظرية خاصة. لكن الاختلافات أو الفروق بين هذه 
الدرجات من الحمال تتشكل فى رأينا من الاختلافات أو القروق فى المضصمون 
العقلى الممتزج مع الادراكات. ان عدد التصورات التجريبية غير الادراكية التى 
يقدر عليها الذهن البشرى لا نهاية لها من الناحية العمليةء ولهذا فان امتزاجها 
بالمدر كات سوف يؤدى إلى ظهور عدد لا نهاية له من الناحية العملية من درجات 
الجمال. و كل مشهد طبيعى يوحى لنا بمركب من الأفكار والمشاعر تختلف اختلافاً 
طفیفاً عن تلك التی یوحی بها أی مشهد طبیعی آخر. 
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وآنا آنوى فى هذا الفصل أن أحللء بغية تقديم مشال فحسب» نوعين عامين 
من الحمال البانورامى مختلفين اختلافاً واسعاً. وأن أحدد التصورات العقلية الأكثر 
أهمية التى تتضمنها. إذ لا ينبغى أن نفترض آنه لا يمتزح فى التحربة الجمالية 
الواحدة سوى تصور واحد» فقد لا يضمن أبسط أنواع الجمال سوى تصورات 
قليلة» لكن أشكال المجحمال الأكثر تعقيداً وتقدماً- لا سيمافى محال الفن د قد 
تحتوى على عدد هائل من التصورات العقلية. واستخراح كل هذه التصورات عن 
طريق التحليل هى عملية ميئوس منها تاما. وكل ما نستطيع أن نقعله حتى فى 
حالة البانوراما الطبيعية البسيطة هو أن نشير إلى التصورات الأساسية المر كزية التى 
يبدو آنها تعطيها طابعها ا-لخاص. 

دعنا نتناول كأول مثال لتا المثل الاآتى:- 

فلنفرض أننا نقف عند سفح جبل عظيم هائل كالح» قمته بارزة باردة تعلو 
إلى عنان السماءء وكأنه يتوعدنا بان يسحقنا. أن الشعور الاستاطيقى الذى ينتحه 
مثل هذا الموضوع هو ما يعرف بصفة عام على أنه الشعور بالجلال. والجليل» من 
وجهة نظر نظريتناء هو فحسب إحدى درجات الجمال التى لا حصر لهاء ولا 
يبستحق نظرية خاصة أكثر نما يستحق الفاتن والساحر والزين ... الخ. رغم آن 
الجليل قد جذب انتباهاً خاصا عند كثيرمن الفلاسفة وقد تم تحليله بنجاح إلى 
آقصی حد. اننا عندما نقف آمام قمة الحبل الفاتنة المحوحدةء نجد أن التحربة الحمالية 
التى تنتج عنها حتوى فيما يبدو على محموعة أو مركب من التصورات التجريبية 
غير الادراكية. وأعظم هذه التصورات أهمية» التصور الرئيسى» فى امحموعة هو 
فكرة ضالة الإنسان وضعفه فى مواجهة قوى الطبيعة التى تهدده: قوى الطبيعة من 
ناحية وضعف الإنسان من ناحية أخرى. ويرتبط بذلك فكرة شقيقة لها عن الدوام 
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والأزلية النسبية لهذه الموضوعات الطبيعية» فى مقابل القترة الزمنية القصيرة للحياة 
البشرية. ومن الواضح أن هذه التصورات عقلية» فهى نتيجة التفكير أو التأمل 
البشرى. فهى لابد أن تكون مستحيلة بالنسبة للحيوان» فقد يشعر الحيوان با لوف 
من الأشياء الطبيعية القوية» لكن الخوف انفعال بسيط بلا مضمون تصورى. وفى 
استطاعتنا أن نفترض بحق» أن الحيوانات لا تشعر بجلال الطبيعةء لأنها تعجز عن 
إدراك التصورات العقلية لقوتها وضخامتها ولا تناهيها وأزليتها. 

ومن الواضح أن التصورالممتزح هنا هو تصور جریبی غير ادراکی» فهو ليس 
مقولة» ولا هو تصور ادراکی. فنحن لا نستطيع أن ندرك:آی آن نری ونسمع ... 
الخ - القوة الهائلة للطبيعة» وضعف الإنسان وضالته. لكنا نستطيع فحسب آن 
نفكر فى هذه الأفكار» فهى تصورات حرة أو تجريدات حرة» تعجز عن الامتزاج 
بالاحساس بأى فعل مألوف من أفعال الادراك الحسى» فهى قادرة فنحسب على آن 
تحقق نفسها على نحو عينى فى التجربة اجمالية للجليل. فنحن لا نرى بأعيينا 
القوة اللانهائية للكون وضعف الإنسان وضالته إلا فى حضرة الصخور البارزة» أو 
البحر الهائح. وهذه الرؤية الفعلية للأفكار العقلية تسلمنا إلى المتعة الاستاطيقية. 

أما القول بأن الأفكار المتضمنة هنا ليست تصورات ادراكية» فهو قول لا نزاع 
فيه على الأساس نفسه الذى يجعلنا ندرك ونحن فى حضرة الحبل الشاهق البارز 
قوة الطبيعة وضعفنا أو ضالتنا. والمهم أن مثل هذه التجربة ليست مجرد فعل من 
أفعال الادراك الحسى الفيزيائى: كرؤية منزل أو سماع صوت» بل آن حدة رؤية 
العين لا تمكننا من ادراك جلال الطبيعة» ولهذا فان الحيوان لا بستطيع ادراك هذا 
المجلال. وهذا بالطبع جانب ضرورى فى نظريتناء والجحزء الجوهرى فيه هو أن 
التصور التحریبی غير الادراکی لم يعد آحد يفکر فيه على آنه جريد فحسب» وإنما 
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هو یدرك ادراکاً حسیاً کفرد عینی أو حضور مرئی. لکن ذلك لا یعنی آنه هو نفسه 
الادراك الحسى المألوف. وواقعه أن الإإنسان يبدو بالفعل أنه يرى بعينيه - فى الجليل 
أو الجميل» فى الصخور البارزة» وفى البحر الهائج المضطرب - قوة الطبيعة» ينبغى 
أن لا تستخدم هله الواقعة كحجة لابطال الرهان على نظريتنا التى تقول أن 
التصورات الممتزجة هنا هى غير ادراكية فى طابعها. فهى غير ادراكيةء لأنها ليست 
متحسدة فى الادراك الحسى المآلوف. فهى ليست موجودة فى الادراكات الحسية 
عند الحيوان» أو فى الادراكات الحسية عند الموجود البشرى طالما بقيت هذه 
الادراكات على مستوى الاداركات الحسية الخالصة بلا اضافة عقلية. ما القول 
بأنها موجودة فى الادراك الاستطيقي للجمالء فذلك بالطبع هو جوهر نظريتنا. 
ومن المهم أن نلاحظ, فى المشال الموجود أمامناء الأمتزاج الحقيقى للتصور 
وعدم ظهوره كتجريد. فمن الممكن,» بالطبع آن نفكر - عن وعى ونحن ننظر إلى 
الصخرة العطيمة التى تهددنا - أن نقكر فى قوة وآزلية القوى الطبيعية. لكن لو آنا 
فعلنا ذلك فسوف يكون هذا التصور عندئذ تجريداً أو تصوراً حراً فى أذهانناء ولن 
تكون جربتنا استاطبقبة. فهى لا تكون استاطيقية إلا إذا شعرنا بجلال الموضوع - 
دون أى أثر للتفكير العقلى - عندئذ توجد التحربة الأستاطيقية. والتصور فى مثل 
هذه التجربة يمتزج ذهنياً بالادراك الحسى الفعلى حتى أننا لا نعيه كتصور. بل 
يظهر فى وعينا كشعور. وكثير من آولئك الذين خبروا الشعور بالجلال لن يعوو 
تماما أن سسه هو وجود تصورات قوة الطبيعة وأزليتها- فحضوره كمسألة 
سيکولوچية - يمكن النظر إليه على أنه لا يوجد إلا فى اللاوعى أو اللاشعور اما 
مثلما نوجد المقولات فى الادراك الحسى المالوف بطريقة لا شعورية. وبصغة عامة 
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فاننا نستطيم الآن أن نضيف إلى نظريتنا الملاحظة التى تقول أن امتزاح التصور 
والمدرك فى التجربة الحمالية هو امتزاج سيكولوچى غير شعورى للعناصر الذهنية. 
فالتصور الحاضر كتصور فى الذهن اللاراعى فحسب يظهر فى المستويات العليا 
للوعی فى صورة شعور. ' 

وقد يثار اعنراض ضد ليلا للشعور بالجليل فى هذا المثال الذى تخيلناه على 
الأسس التالية: أن الإيحاء بأن الصخور تهددنا بالسقوط فوقناء وتدميرنا هو الذى 
أظهر الشعور عفنا وضالتنا فى الوقت الذى أظهر فيه قوتها. وقد يقال إذا كان 
مجرد التهديد بسقوطها يحدث فينا احساساً بقوة الطبيعة» ومن ثم شعوراً بالحمال» 
فان الصخور التى تسقط بالفعل قوق رؤسنا وتقتلناء طالما انها بغير شك استعراض 
لقوة الطيعة ضدناء ينبغى أن تكون أكثر جمالا وأكثر جلالا وان تکون مصدر 
بهجة أعظم» وما دام ذلك خلفا لا معقولاء فأن تفسيرنا لأسباب شعورنا بالجليل 
لابد آن یکون خاطئاً. 

والاعتراض غير سليم» فأولاً ليس التهديد المحض بسقوط الصخور هو الذى 
بثير فينا احساساً بالقوة. فحينما تتوعدنا الصخورء فلا شك أنه يكون هناك إيحاء 
بذلك. لكن حينما لا يكون هناك تهديد ولا وعيد فآن الضخامة المحض. وانعدام 
الشكل.» وكابة وجودهاء تحدث فينا إحساساً بالقوة. 

ثاناً: التفكير فى أن السقوط الفعلى للصخور - فوقنا يسحقناء لابد أن يحدث 
فينا إحساسا بالحلال ومتعة استاطيقية مترتبة على ذلك -ليس على الاطلاق خلفاً 
محالا. وفى رأيى أن مثل هذه التجربة لابد أن تحتوى بالفعل على عنصر جمالى 
قوى. لكن لا ينبغى علينا أن نشعر بهذا الجحانب من التجربة أو أن نعنى به» لأن 
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المشاعر الحادة جداً للخوف الطبيعى سوف تبعدها عن أذهاننا. لكن فى حالات 
معينة - من الضعق العقلى أو الجنون فان كبت الخوف قد لا يمارس الضط 
المناسب» عندئد يشعر الشخص بفتنة مرعبة - متعة استاطيقية. فى فكرة الموت» عن 
طريق بعض القوى الفيزيائية الغامرة. 

دعنا نتتقل إلى مثال اخر على الحمال البانورامى الذى يختلف فى اتساعه قدر 
الامكان عن المغال الذى درسناه الآن توا. فلنتخيل أننا ننظر إلى أسفل من قمة تل 
منخفض لنرى منظراً طبيعياً لطيفاً كثير الأشجارء والشمس تشرق ساطعة على هذا 
المنظرء والسماء زرقاء وصافية وذلك كله يلفه صمت رهيبب» لا بقطعه سویى 
هدیل حمام بعيد يسمع بصعوبة» وليس ثمة ريح. وهنا وهناك وسط الأشجار 
يتصاعد دخان أزرق من كوخ صغير يتمايل قليلاً ثم يضيع فى الهواء. ونحن 
نقول: ها هنا جمال مختلف فى طابعه أتم الأختلاف عن الجمال الذى تحدثه فينا 
عظمة الصخور. 

أن الهدوء والسلام وصفاء هذا المنظر هو ما يؤثر فينا أساسًا. كل شىء أشعة 
الشمس الصامتة » والهواء الساكن» وتموح الدخان البطىء الصاعد إلى السماء - 
يوحى إلينا بالهدوء والسكون العظيم. وصوت الحمام القادم من بعيد لا يفعل شيئ 
سوى تأكيد الصمت الرهيب ليجعله محسوساً ويجلبه إلى بيتنا. أنه بعيد 
وضعيف وهو يقوم بدور الغلالة الرقيقة للصمت. ولو أن الصوت كان على بعد 
بوصات قليلة من آذاننا لشتت انتباها ودمر الاحساس بالحمال الذى نشعر به فى 
هذا المنظر. آما الآن فالصوت الخافت هو أريح الريف بكل ماله من تداعبات 
هادئة. ونحن غريزيا ولا شعورياء نقابل بين الهدوء التام للمنظرء وبين حياتنا 


- 1335 - 


الفصل السابع 
المندفعة المحهورة والصراع الحاد بين رغابتاء والانفعالات المحمومة لطبيعتنا 
الداخليةء والصراع والألم ومعرفة الوجود. وربا فى لحظات قليلة سوف يكون 
علينا آن نعود إلى الضغط النفسى والجهد البدنى والقلق الذى نشعر به فى حياتنا 
اليومية. وترتبط بهذه المقابلة أفكار عديدة وتصورات عقلية لا حصر لها. أن الألم 
وصراع الوجود» والأمل فى التغلب على النزاع» والرغبة فى الصفاء» والتطلع إلى 
مشل أعلى من السعادة التى لا اضطراب و لا تعب فيها. جميع هذه الأفكار» 
وأفكار أخرى كثيرة هى من حيث الجوهر - رغم أنها تبدو الآن على أنها مشاعر - 
نائج للعقل التصورى أو النظرى. فهى تصورات» وهى هنا فى المنظر الريفى 
تتجسد فی الاحساس على نحو مرئی» فھی تری على آنها موضوع موجود بالفعل 
مام أعيننا. ومن هنا كان المنظر جميلا. فهنا شعور وانفعال ورغبة متضمنة فى هذا 
المنظر. لكن هتاك عناصر ذهية سوف يكون هذا المنظر مستحيلاً بدونها فهو 
سيكون مستحيلاً بدون الأفكار والتصورات العقلية التى أظهرت هذه الانفعالات 
والمشاعر والرغبات. فانفعالات مل الخوف والغضب لا تظهر عنها جمال ما لم 
نكن مخصبة بالتصورات العقلية. 

هذان المثلان كافيان لتو ضيح تضسير الحمال البانورامى» وسوف نلاحظ آن 
الأنواع اللختلفة من الجمال: الجليلء والفاتن ... الخ - تعود إلى الاختلافات 
والفروق فى المضمون العقلى. وكل منظر طبيعى بانورامى مختلف له درجته 
الخاصة من الحمال لأنه يحتوى على أفكار عقلية مختلفة. غير أن هذه الأقكار لابد 
أن لا تظهر على لأنها أفكار عقلية» بل لابد أن تمتزح امتزاجاً تاماً بالمدر كات. 

جمال الموضوعات الجزئية فى الطبيعة كالزهور والحيوانات» قد يرجع فى 
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بعض الحالات إلى المضمون العقلى المشابه لما وجدناه فى الحمال البانورامى. 
فالزهور الجزئية قد تكون من القوة بحيث توحى بتصورات جزئيةء حتى أن 
التصورات الموجودة فى المثال الأول» عن طريق التداعى فحسب تصبح ملتحمة 
مع الادراك الحسى القعلى للزهرة. وهكذا يصبح من الواضح آن زنابق الوادى 
توحى: بالنقاء» والشجاعةء والتواضع» والبراءة» وهى أفكار هى كلها كماهو 
واضصح» تصورات حجريبية غير ادراكية. فإذا ما سببت الزهرة هذه الأفكار وجعلتها 
تظهر فى الذهن كتصورات حرة» أعنى إذا ما كانت أفكاراً عقلية فعلية عن الزهرة 
فأن التحربة فى هذه الحالات لا تكون تجربة استطيقية. لكن الابحاء الحمصل 
والتداعى المستمر رما جعلا التصورات تغرق فى المدركات وتصبح مطمورة فيها 
لدرجة آننا لم نعد نشعر بها بعد ذلك على آنها تصورات. وهذا الأمتزاج قد 
يكتمل بدرجة كبيرة أو صغيرة. واللحمال الناتح سوف يکون مكتملاً أيضاً بدرجة 
كبيرة أو صغيرة. 

غير أنه من المرجح أن يظن ظان أن العناصر الأكثر أهمية فى جمال 
الموضوعات الطبيعية الجزئية هى جمال الشكل وجمال المضمون» فشكل القدح 
الصنوع من خشب التوليب» مع لونه"ء هو الذى يؤدى بنا إلى السحر 
الاستاطيقى. فالشكل واللون هما بالطبع عنصران فى الجمال الفنى مثلما هما 
عنصران فى جمال الطبيعة. ففن مثل الشعر يعتمد اعتماداً تامأ فى الأعم الآغلب» 
على رقة أشكال أو صور بعينها. ومن الواضح أن للون آهمية كبرى فى فن 
التصوير. ومع ذلك فمن المناسب أن تعالج هذه الأشكال من المجمال فى هذه 


"ee )1(‏ ipاuآ‏ شحرة ذات آزهار تکتر فی الهند (المترجم). 
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المرحلة ما دمنا نلتقى بها لأول مرة فى دراستنا للموضوعات الطبيعية. وأيا ما كان 
تفسيرها فى الطبيعة فان نفس التفسير يصدق فى الفن. 

ومن المهم أن نلاحظ أولا وقبل كل شىء أن القيمة الاستاطيقية للون المحض 
أو الشكل المحض» ما هو كذلك إذا ما وجد» ليس له سوى درجة ضئيلة» ومرتبة 
دنيا. وعلى الرغم من أن نغاذج قطعة من الشريط أو المنحنيات قى مزهرية تقدم لنا 
بغير شك اشباعاً استاطيقياء فاننا لا نقارن بين مصمم الشريط» وبين الخزاف» 
والشاعر» أو المصور العظيم. فمن المؤكد أن التلوين الرائع يساعد المصورء لكن ما 
لم تكن هناك خصائص أخرى أعلى فى عمله الفتى» فاننا لا نعتبره فناناً عظيماً 
ببساطة لأنه ذكى فى تخطيط اللون. أن تنظيم الغرفة بدرجة مناسبة من اللون لا 
يتطلب سوى أقل قدر من الذوق الفنى» إذا افترضنا أن الذوق المطلوب هو حقاً 
استاطيقى أصيل على الاطلاق. أن الشاب المتوسط الذى ليس عبقرية فنية هو كفو 
عاماً لانتقاء لوان جواربه ورباط عنقه. 

وهذه الألوان المنخفضة من التحربة الاستطيقية هى بالضبط الاكثر صعوبة أمام 
فيلسوف الاستطيقا فى محليلها وتفسيرها. وليس من الصعب أن نقتبس من 
مسرحية افاوست» لجحوته تصورات عقلية أكثر أهمية» يعتمد عليها جمال 
المسرحية. غير أن الملضمون العقلى للمنحنيات والألوان المحض» إن وجدت على 
الاطلاق» تكون خفيفة وبدائية حتى أنه يستحيل» فى الأعم الأغلب» التعرف 
عليهاء وعزلهاء واستخلاصها من جسدها العينى. 

ويبدو أن جمال الشکل بغر اساسا علی آنه کہا فی مال ادراکی 
لحصورات تشاب عن القانون. والنظام»والاطرادء والأشكال والمنحنيات الهندسية 

ا 6 نجدها فى الأشرطة والمشغولات الحميلة وما إلى 


وة 2 - 138 - 


جمال الطيعة 


ذلك تعرض علينا نظاماً. ما ا خط غير المنتظم الذى لا شكل له تاماً فهو لا جمال 
فيه لأن نکوينه لا يتبع أى قانون. فى حين أن المنحنى الجميل يكشف عن تطابق مع 
قانونه. غير أن ذلك لا يعنى أن المنحنيات التى تعبر عنها الصيغ الرياضة هى 
وحدها الحميلة. ولا يكقى إذا ما استطاعت العين فى تتبعها للخط أن تدرك 
الاتصال فى انحنائه المنتظم. أن تصور القانون المتجسد فى جمال الشكل ليس هو 
القانون الرياضى المباشر المحضمن. وإعا هو تصور القانون بصفة عامةء التصورات 
الرياضية الفعلية كالاستدارة أو الدائرة لا تندرج» كما رآينا بالفعل» تحت عنوان 
التصورات الادراكية. وتستبعد مما هى كذلك من مضمون الجميل. وفضلاً عن 
ذلك فان الانتظام الرياضى الكامل فى المنحنى» لا يكون من أجل الدرجة العلا من 
الاشباع الاستطيقى» فالدائرة والقطع الناقص يؤديان إلى متعة استطيقية أقل غا 
يؤدى إليه المنحنى الذى - بينما يسير فى مجرى منتظم ومتصل - فأنه يدخل عليه 
مع ذلك انحراف غير متوقع. والواقع أن العين» وهى تنابع الخطء لا ينبغى لها أن 
ترتبك أو تنزعج لأى كسر مفاجىء للاطراد. لكن إذا كان المنحنى - بعد آن سار 
فی خط معین» یدخل فی انحناء جدید تلقائی غير الى» فأنه يؤدى إلى ظهور المتعة. 
وذلك بسبب أن تصوراً جديداً قد دخل المحال الادراكى» وبدلاً من أن بحسد 
المنحنى الأفكار الواضحة للأطراد والقانون فأنه يعبر الآن عن فكرة الأطراد وسط 
التنوع» وعن الانتظام وسط التغير. والمبررات الدقيقةالتى تجعل منحنى معيناً يؤدى 
إلى متعة فى حين أن المنحنى الآخر لا يؤدى إليها لا تزال غامضة إلى أقصى حد. 

نصل بعد ذلك إلى ما يسمى جمال اللون» ونحن هنا نلنقى بصعوبات أعظم 
لآنه من المشكوك فيه شكاً جاداً ما إذا كان اللون جميلاً جمالاً أصيلاً على 
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الاطلاق» أو ما إذا كانت جاذبيته ليست سوى متعة غير استاطيقية تشبه متعة المذاق 
الحلو للسكر. فليس من الصعب أن نرى أن انسجام الألوان امختلفة يمكن أن 
نزعم النظر إليها على أنها جميلة. إذ ربا استطعنا أن نتعقب فيها مضموناً عقلياً ما. 
فإذا ما كان هناك تصوريتجحسد بطريقة حسية فى تخطيط اللون فهو ببساطة تصور 
الانسجام وتصور الاتفاق الكامن خلف العناصر المختلفةء وتصور الوحدة بين 
التنوع. وإذا كان مخطط الألوان جميلاً فلابد أن يكون ذلك هو تضيرجماله. 
ولابد أن ينظر إلى نفس التصورات الممتزجة على أنها سبب جمال انسجام 
الصوت فى الموسيقى. إذا كان هذا الانسجام جميلاً جمالاً أصيااً. ومع ذلك 
فعندى شكوك جادة بصدد ما إذا كانت المتعة المشتقة من مخطط الألوان لا تنشاً من 
أسباب سيكولو جية خالصة» مرتبطة ببنية العين. وفى هذه الحالة لا يكون لدينا فى 
مخطط اللون سوى احساسات فزيقية سارة ولس جمالاً. 

أما التساؤل عن الألوان الخالصةء فهو أكثر من ذلك صعوبةء فهل يمكن للون 
مفرد خالص أن يكون جميلا..؟ وأنا أعنى هنا باللون الخالص بساطة اللون 
المتجانس على نحو ما نجده فى موضوع تم تلوينه بدرجات خضراء أو زرقاء لا 
تتغير» وسوف تبدو أى محاولة لتعقب أى مضمون عقلى هنا محاولة يائسة.ء على 
الرغم أن آفكاراً مشل الوحدة» والنقاء» وما إلى ذلك رما يضحى بها الموضوع. 
ومع ذلك فهناك أسس معينة محددة للشك فى الجمال المزعوم للألوان الخالصة بل 
حتى للمخططات اللونية. 

الواقعة المحض التى تقول:أن الاحساسات باللون را تؤدى فى كر من 
الحالات إلى متعة مكنقة لا تبرهن على أن المتعة هى استطيقية فى طابعها. وهناك 
مبرران للشك فی آنها ربا كانت فسيولوچية خالصة: - 
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البرر الأول: من المعروف أن لألوان معينة نتائح فسيولوچية معينة مفيدة آو غير 
مفيدة. فقد قيل أن انتشار اللون الأزرق فى غرف نوم المرضى يسبب لهم 
الاكتئال. آما اللون الأخضر فهو مريح للعين كماهو معروف. وهكذافقد 
ارتبطت الراحة أو الأزعاج وعدم الراحة بأنواع جزئية معينة من الألوان. 

المبرر الاني: من المؤكد أن الحيوانات تشعر بانجذاب نحو اللون. وتستخدم 
الطبيعة عملية الاخجذاب نحو اللون كتزيين أو زخرفة للحاذيية الحنسية عند كثير 
من الحيوانات» والطيورء والحشرات. فما لم نؤمن أن الطيور وحتى الحشرات. 
قادرة على إدراك الحمال. الذى لا تبلغه سوى الموجودات العاقلة ‏ فلابد أن ينتح 
من ذلك آن اللون يمتلك متعة فيزيقية ليس لها أى طابع استطيقى. 

والواقعة المحض التى تقول أن المصورين (آو الرسامين) يعتمدون اعتمادا 
كيرا على التلوين واختيار الألوان - لا تبرهن على شىء وذلك بسبب ما يأتى: 

أولا: أن الفنان ملزم تماما باستخدام ما هو مقبول وسار كوسيلة تنضاف لتعة 
من يشاهد عمله الفنى على شريطة أن بحتوى أيضأًعلى الجميل» على نحو أصيل. 

ثانياً: يمكن أن يكون اللون عنصراً هاما فى الحمال الأصيل» دون أن يكون. 
فى ذاته وبذاتهء جملا لأنه بمقدار ما يعتمد جمال اللوحة على نيلها الحقيقى 
للواقع» فأنها لابد أن تكون ملونة ما دامت جميع الموضوعات الطبيعية ملونة. 
فأنت عندما تصور رجلا بوجه أخضر وشعر أزرق فمن المرجح أن يعتبر ذلك فنا 
رديئاً. لكنه لا يبرهن على أن اللونين الأخضر والأزرق ليسا جميلين. أما إذا 
صورت العشب أخضر والسماء زرقاء فرما اعتبر ذلك فاً جميلأ لكن ذلك لا 
يبرهن على أن اللونين الأزرق والأخضر جميلان. بل قد يبرهن فحسب على أن 
فن التصورء رغم آنه ليس تقليداً محضاًء ورغم آنه فد يصور الطبيعة بطريقة مثالية 
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فأنه لا يستطيع أن يزيفها تماماً. فمن المؤكد أن اللوحة باللونين الأبيض والأسود 
تزيف الطبيعة أكثر نما تزيفها اللوحة المرسومة بالألوان الطيعية. ومن نم فأن 
استخدام الألوان عملية مرغوب فيها فى التصوير» (أو رسم اللوحات الزيتية) غير 
آن ذلك لا آثر له بالتسبة لمشكلة ما إذا كان اللون الملحض)» ما هو كذلك. 
جمس05). 

إنتا إذ ما تأملنا صورة ملونة لمنظر طبيعى» أو حتى لغروب الشمس» فمن 
اللحتمل آن ننسب جمال اللوحة إلى اللونء وهو الحمال المستمد من عناصر أخرى 
أعلى فى الصورة. ولا ينشا المقياس المناسب والعادل إلا عندما نضع أمامنا قطعاً 
من القماش ال مون المحض» مجرد قطع صغيرة من الصور» دون أى شكل أو مغزى 
معقول على الاطلاق» ثم نسأل أنفسنا عما إذا كان من الممكن النظر إلى هذه 


(۱) اهتم بولو اعدهاا8 بإجراء تجارب حول استجابة الأفراد للألوان السيطة والمركبة. وانتهى إلى التمز 
ين آربعة آنواع من الاستجابة للألوان على النحو التالى : - 
)١(‏ المظهر الموضوعى : أو النظر إلى خصائص الألوان وطبيعتها. كأن تكون فاقعة آو قاتمة آي النظر إلى 
صتات اللون ذاته. 
(۲) المظهر الفسيولىجي: أي عدم النظر إلى صفات اللون داته. بل إلى آثره على الإنان. فالاتاد لا يقع 
على اللون بل يقع على أتره على الجسم العمضوي أو الاستجابة الجحمة كآن تقول أنه لون مهج أو 
لون محزن أو بارد أو لون دافىء. 
(۳) المظهر الترايطي : اعني ارتباط اللون بموضوع أخر نتذكره» ويضفي على اللون صفة معينة. 
)٤(‏ المظهر التخصيى: أعني أن يكتب اللون صغة شخصية فقول لون برىء ظاهر أو لون وحشيء 
قنتحدث عن اللون كما لو کان به خلق فرد معين أي نصف اللون بصفة حالة آو مزاح آو حلق قنقول 
آنه متحفظ هادیءَ مرح. 
قارن الدكتورة أميرة حلمي مطر «مقدمة في علم المجحمال» دار الثقافة للنشر والتوزیع ص ٠١ - ٩٩‏ 
(المترجم). 
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الاحساسات الفزيقية المحض الملونة التى لا معنى لهاء على أنها جميلة. وإذا ما 
أخذنا بهذا المقياس» فيبدو لى آنه من المشكوك فيه إلى أقصى حد ما إذا كان اللون 
يحتوى على - سواء اللون الخالص أو فى صورة تخطيطات لونية - أى صفة 
جمالية حقيقية أكثر نما يحتوى عليه مذاق الطعام الجيد. 

وعندما يظهر سؤال حول ما إذا كان شىء ما جميلاً أم غير جميل» فهناك 
ثلاث طرق نمكنة للاجابة عن هذا السؤال. الطريقة الأولى هى الشعورء فهل نشعر 
حقاً أن اللون جميل؟ وهل ندرك جماله؟ والطريقة الثانية هى طريقة تتعلق بالمبداً. 
هل هذا الشىء يتطابق مع تعريف الجحمال؟. وتتضمن الطريقة الثالثة البحث عما 
إذا كانت المتعة التى تنشاً من الشىء تدعى مشروعية عامةء وتخضع لقياس الذوق 
الطيب والردىء. فإذا كانت المشروعية العامة سوف تنسب إلى الشعور بالمتعةء فإن 
ذلك يميزها كمتعة جميلة تتميز عن المع الى هى متع مقبولة قفحسب لأننا لا 
ندعى بالنسبة للمتعة المقبولة أنه ينبغى على جميع البشر أن يوافقوا على أحكام 
الذوق التى نصدرها. 

الطريقة الأولى: - وهى طريقة الشعورء هى النمط المآلوف والمناسب للحكم 
على التجربة الجمالية (الاستاطيفية). إذ ينبغى أن يحكم على العمل الفنى بواسطة 
الشعور الحمالى المباشر؛ وليس بواسطة أية نظرية» وحيثما بلغ أى عمل فنى مرتبة 
التقدير الشامل للحنس البشرى» فلن يكون ذلك إلا بسبب أن المشاعر الحمالية 
للبشر عموماً قد استحسنتها. فنحن فى البداية نشعر بجمال شىء ماء ثم نضع بعد 
ذلك نظريات عنه فيما بعد. ولا يحتاج التاقد الفنى إلى إلمام بفلسفة الحمال» لكنه 
بحتاج فحسب إلى ادراكات جمالية (استاطيقية) رفيعة. أعنى أنه يحتاج إلى شعور - 
متطور بطريقة رفيعة لادراك ما هو جميل. ولكن إذا ما ظهر شك آثناء استخدام 
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هذه الطريقةء كما هى الحال فى مسألة اللونء فأن الشعور يصبح غير مؤهل» أعنى 
آنه لا يكون سوى شعور فحسب. ولا يتضمن أى مبدآ حسم المشكلة المطروحة 
أمامنا. فلا شك أننا نشعر أن اللون يقدم متعة. لكن إذا ما ظهر سؤال عما إذا كانت 
هذه المتعة جمالية أو فسيولوچية فحسب. وما إذا كان اللون جميلاً أم مقبولا 
فحسب» فمن الواضح أن الشعور الخالص ما هو كذلك غير قادر على اتخادذ 
القرار»ء وحسم المشسكلة. 

قد نسعى إلى حسم هذه المشكلة من منظور نظرية فلسفية . أيحتوى اللون على 
عناصر تشكل الجميل؟ هل بتطابق مع تعريفنا للجمال؟ آنستطيع آن نتعقب فيه 
امتزاح المضمون العقلى مع المجال الادراكى؟ غير أن هذه الطريقة تحتوى فى ذاتها 
على عجز وعدم أهلية. وهى معرضة للاعتراض عليها بأننا نحكم على الجميل من 
خلال نظريتنا بدلا من الحكم على نظريتنا من خلال المحميل؛ فإذا لم نجد أى 
مضمون عقلى فى اللون» فإننا نعلن أنه متع فقط وليس جميلاء ونجعل أنفسنا 
عرضة أن يرد علينا بحجة معاكسة» وهى أننا نكر وقائع الحمال حتى مجعل نظريتنا 
مناسبة. 

وأخيرا: فإننا قد نحاول حسم النزاع بالالتجاء إلى فكرة الذوق الحيد 
والردىء. ونحن لا نتهم أى إنسان بآنه ردىء الذوق لأنه لا يوافق على حبنا 
للسکر. وهنا نجد آن تذوق السکر سار فحسب» لکنه لیس جمیااً. فکیف یکون 
موقف اللون بالتسبة لهذا التذوق؟ اعتقد آن الحجواب لابد أن يكون أن معظم الناس 
بعتقدون فى نوع ما من التذوق المحيد أو الردىء بالنسبة للألوان» فكثيرا ما يقال عن 
بعض درجات اللون آنها فجة وذات ذوق سيئ. والناس الذين يستاؤن من تضارب 
الألوان يتهمهم غيرهم بقساد الذوق. وكذلك القدرة على ادراك ماذا عسى أن 
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تكون حزمة الألوان بمعنى ما من المعانى حزمة فنية. تلك بالطبع هى أقوى حجة 
يمكن أن يستند إليها آولئك الذين يؤمنون بجمال اللون. 

لكنا سنلاحظ أن مزاعم ماثلة تقال أحياناً عن الأكل والشرب» فلدينا خر اقا 
الممكنين» من أصحاب الذوق الرفيع» المؤهلين فى الحكم على المأكل والخمور 
وهم كذلك يتحدثون عن الذوق الفج» والذوق الردىء. فهل نقول إذن أن متعة 
الذوق الرفيعم جميلة؟ سوف يكون لدى ما أقوله» فى مرحلة لاحقة» بخصوص 
السؤال المحير حول احساسات الذوقء» والشم» واللمس» وكذلك احساسات 
الأبصارء والأصوات» وهل يمكن أن نقول عنها أنها جميلة؟. لكنى فى اللحظة 
الحالية سوف أكتفى بال ملاحظة الآتية: من الممكن التسليم بأن هناك نكهة أعلى 
ونكهة آدنى فى طعم المأكل أو الخمر دون أن نلزم أنقسناء مع ذلك بالاعتقاد بأن 
هذه المتع هى منع جمالية. والذوق الرفيع هو ضرب من الذوق قد تعلم كيف 
يفرق بين الطعوم» ويميز أدنى درجة من درجات الاختلاف فى النكهة»ء فالذوق 
الرفيع هو ذوق شديد الحساسية فحسب. فهو آفضل من الذوق الفج» تماماً مثلما 
أن الميزان الحساس أفضل من ميزان المطبخ ذى الكفتين. وهذه الحساسية فى المذاق 
هى كيف فزيقى فقط. أى دقة فى الحس الفيزيقى. ولذلك فهى لا تتضمن أية قيمة 
جمالية (استاطيقة). ولو كان لها أى قيمة» فهى قيمة معرفية. ومن هنا فإن الذوق 
الرفيع يشبه البصر الحادء أى آنه وسيلة جيدة لتمييز الكيفيات الفزيقية المختلفة 
للأشباء الخارجبة. 

ألا تنطبق نفس هذه الملاحظات على نذوق الألوان؟ هناك ألوان معينة تعارضص 
ذلك. ما يعنى» على الأرجح» أنه إذا كانت العين حساسة» فإن تجاور مثل هذه 
الألوان يسبب عدم ارتياح العين لأسباب فسسيولوچية بحتة. لكن العين غير المدربة 
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التى يو جهها دهن فظ غير مدرتب» لا تشعر بعدم الارتياح هذا على الاطلاق. 
فالطبقات غير المحعلمة بين مواطلى سيلان - حسب علمى - لا يجدون شيا مؤلاً أو 
غير سائغء وغیر سار فی تدوق زیت ا لخروع). ويقال أن العمال غير المهرة 
بشعرون بألم فزيقى يقل فى حدته عن الألم الذى يشعر به الأفراد الأعلى ثقافة. 
ومن الصوات» ةة عامة» أن الأشخاص الآقل تطوراً أقل حدة فى احساساتهم 
الفزيقية. والرجل الذى تبجحهه الدرجات الرفيعة من اللون والتخطيط اللونى 
لدقيق هوء بغير شك أشد حساسية وهو من الناحية العسضوية أعلى من الرجل 
الذى يفضَّل الألوان الخام أو الفجة. وبهذا المعنى فإن زعمه بأنه صاحب ذوق رفيع 
له ما يبرره. لكن لا ينتح من ذلك أن متعتنا سواء أكانت بالنسبة للألوان المنجانسة 
أو الألوان المتناغمة هى متعة جمالية (استاطيقية). ولا ينتح من ذلك آن اللون 
جميل» ومن ثم فلابد لى أن أقول. على العموم» أن قوة الحجة تقف» فيما يبدو 
إلى جانب أولئك الذين يؤكدون أن اللون ليس جميلاً بل هو متع فحسب. 

وربما كان من المناسب» أن نناقش هنا مشكلة موضوعية الجمال وذاتيته فى 
سياق حديثنا عن الحمال فى الطبيعة. فهل يوجد جمال الطبيعة فى الموضصوع 
الخارجي ؟ أم أن الحمال هو خاصية للذهن» أو أنه من شىء يعكسه الذهن على 
الموضوعات وينسبه إليها؟ والاآن: هناك معنيان مختلفان تم الاختلاف يمكن أن 
يقال فيهما أن الجمال موضوعى أو ذاتى» فالمثاليون يؤكدون آن عالم الموضوعات 
الحارجية هو بمعنى أو بآخرء نتاج للذهن» وهو بهذا المعنى ذاتى» ولو صح ذلك 
)١(‏ عاش المؤلف في جزيرة سيلان (الاسم القديم لسري لانکا) من عام ۱۹۱۰ حتى عام ۲۴ . وأطن أن 


زیت الحرو ع بستخدم دواء مسهلاً عند كير من الشعوب. راجع باللة لحاة المؤلف تر جما لكتابه 
«الدين ... والعقل ا لحدیت» مکتبة مدبولی عام ۱۹۹۸ صر ۷ وما تعدها (المترجم). 
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لكان الجمال بالطع» مثله مثل جميع خصائص الأشياء الأخریء لابد أن يكون 
تاجاللذهن. غير أن ذلك ليس هو المشكلة التى تخص علم الجحمال (أو 
الاستاطيقا) فسواء آكانت المينافيزيقا المغالية أو الميتافيزيقا الواقعيةء هى الصحبحة. 
ففى الحالتين هناك معنى ما للقول بأن الموضوعات خارجة عنها. فنحن نقول أن 
هناك جبلاً حقيقياً يوجد خارجنا. أما حبار الحلم فهو لا يوجد إلا فى الذهن. أما 
خارجه فالآشياء الفزيقية الحقيقية يفسرها المثاليون بطريقةء ويفسرها الراقعيون 
بطريقة أخرى. لكن بمعنى أو باخر» وأياً ما كان التقسير» فهناك بقناً م 
كحقيقة خارجية. وقد تكون. أو لا تكون هى نفسها حالة المكان الذى افترض كانط 
آنه تتاج للذهن. لكن أيا ما كانت نظرتنا إلى المشكلة فسوف يظل من الضوات 
القول بأن شكل الوردة ينتمى بالفعل إلى الوردةء آنه ليس محرد خيال خاص بنا. 
فالشكل خارجى بنفس المعنى الذى تكون فيه الوردة خارجية» ويظل ذلك صواباً 
آيا ما كان التفسير الميتافيزيقى لمعنى التخارج الذى نأخذ به. والآآن فإن مشكلتنا 
ببساطة هى ما إذا كان جمال الوردة ينعمى إلى الوردة وهو خارجى عنا بنفس 
المعنى الذى يكون فيه الشكل خارجا عناء آم أن جمالها من ناحية أخرى:ليس 
سوى كيف أو خاصية لوعينا بالوردة» التى تخيلنا لسبب أو لآخرء أنه يتتمى إلى 
الوردة ذاتها... ؟ 

والآن: لقد قلنا أن الحمال هو امتزاج التصورات مع المدركات. وهذا الامتراح 
لا يبحدث» يقيناء إلا داخل الذهن البشرىء» فهو امتزاج لعناصر سيكولوچية. فنحن 
نرى فى تهديد الصخور الشاهقة تصور القوة القاهرة للطبيعة فى مقابل ضعف 
الإنسان» ولا يمكن أن نفترض أن مثل هذا التصور موجود وجوداً فعلاً فى 
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الصخور الشاهقة بنضس المعنى الذى توجد فيه العناصر الكيمائية فى هذا الصخر. 
فليس فى استطاعتناء إلا عن طريق الصور أو المحازء أن ننسب آفكارنا العقلية إلى 
الموضوعات. وإلى هذا ا لحد فا لحمال ۔ یقیناء داتی. 

غير آنا لابد أن نلاحظ أن النظرية الذاتية الكاملة فى المحمال» مشل نظرية 
كروتشه» معرضة للاعتراض عليها بأنها لا تستطيع تفسير السبب الذى من أجله 
ينظر إلى بعض الموضوعات على أنها جميلة فى حين ينظر إلى بعضها الآخر على 
أنه غير حميل أو السبب الذى يحعل بعض الموضوعات أجمل من بعضها الآخر. 
إذا ما كان الحمال تعبيراً عن حدس ما ولا شىء أكثر من ذلك عندئذ فإن حدوس 
جميع الموضوعات لابد أن تكون جميلة بقدر متساو. ولابد آن تتساوى جميع 
الأشياء الحارجية أيا ما كان نوعها- بناء على هذه النظرية ‏ فيما يتعلق بالقيمة 
الجمالية (الاستاطيقية) تساوياً مطلقاً بعضها مع بعض. وطالما أن مثل هذه النتيجة 
تخالف تاماً التجربة الحمالية للجنس المشرى» فنحن مضطرون إلى الايمان 
بضرورة وجود عنصر موضوعى فى الحمال. فلابد أن يكون هناك شىء ما فى 
الوردة يحعلنا نصنفها فى فة الجميل» وشىء فى انعدام الشكل لكتلة الحجر. 
يجعلتا نصنفها فى فئة غير الجحميل. 

أما فيما يتعلق بطيعة العنصر الموضوعى» فاننا لا ملك إلا أن نو كد بصفة 
عامةء أن بعض الموضوعات. بفضل كيفياتها الفزيقية الخالصةء تعبر عن نفسها فى 
عملية الامتزاج مع التصورات البشرية» فى حين أن بعضها الأخر لا يفعل ذلك. 
وتسمى هذه المدركات باسم الجحميل وهى التى يمكن أن تمستزج بسهولة مع 
الملضمون العقلى. ونسمى باسم غير الجميل تلك المدركات التى يصعب أن حقق 
هذا الغرض. وتعتمد درجة جمال شىء ما جزئياًء على نحو ما سنعرف فى فصل 
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فاد على كيف المضمون العقلى الذى يمكن أن تمتزج به. ومن ثم فلو ظهر 
سؤال: اذا وبأية طريقة» تنكون الموضوعات على هذا النحو تكونا مختلفاء فلابد 
ن جيب بان اللشىكلة واحدة»ء لا فقط بالسبة لفيلسوف الجمال بل أيضاً بالنسبة 
لعالم النفس. وربا لعالم الفسيولوچيا أيضاً. وها هنا على وجه الدقة. أن كان 
ذلك يحدث فى أى مكان» جد أن عنصر الحقيقة يوجد فيما يسمى بالا ستطيق 
الترابطية (أو استطيقا التداعى). ولا شك أن الموضوعات الحميلة تبلغ تأثيرها إلى 
حد ما على آذهاننا بواسطة القوانين السيكولوجية للترابط(أو قوانين التداعى). 
فلماذا تجسّد لنا بعض المناظر الريفية أفكار السلام» والهدوء» والصفاءء والسكينة. 
وما إلى ذلك.؟ ولماذا تخلق فينا الصخور الشاهقة الشعور بضعف الإنسان وفوة 
الكون.؟ تبدو الاجابة عن هذه الأسغلة واضحة با فيه الكفاية. ولكن على عالم 
النفس» وليس على الفيلسوف» أن يقررها ويغربلها ويصنفها. 

وأخيراً يظل هناك معنى ثالث يمكن أن نتحدث فيه عن موضوعية الجمال أو 
ذاتیته. ولابد أن تعئی ذاتية الحمال فى هذا المعنى أن المحمال هو ويم للدهن 
البشری. ولابد لنا آن نقول» من هذه الوجهة من النظرء آن الحمال بناء على نظريتن 
نحن موضوعى تاماً. إذ على الرغم من أن عملية امتزاج التصورات مع المدركات 
لا تحدث إلا فى الذهن» فان نتيجة امتزاح هذه العناصر الذهنية هى» من زاوي 
تعریف الحمال» كشف لحانب من جوانب الوائع الحقیقی ,اااةء‌R‏ > وتلك هى 
الحقيقة عن الكون التى بمکن رؤيتها من منظور الجمال. فلو آننا اعتقدناء كم 
اعنقد برجسون, أن التصور قوم بتزویر الواقع الحقیقی ۸٥21‏ عندئذ لابد آن يكون 
ا لحمال - بمقدار ما يجسّد هذه التصورات -ليس شيئاً سوى خطوة آبعد فى هد 
التزييف. لكن إذا ما كانت التصورات العقلية» هى على العكس - تلم ى 
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”جمال الفن“ 
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جمال الشن 


جمال الضن 


طالما آن النشاط البشرى لا علاقة له بتكوين الأشياء الطبيعية فهى ليست 
مناسبة لتقل المضمون العقلى إلا على سبيل المصادفة. أما فى ميدان الفن فالإنسان 
هو الذى يخلق الجميل» عندما يشكل مادة خارجية بغرض محدد هو جعلها تعبر 
عن جانبه العقلانى. ومن هنا كان الفن هو ميدان الحمال على الأصالة» وعلى حين 
أن مضمون الحمال الطبيعى هو نسبياً فقير وهزيل» فان مضمون الفن قد يكون 
على درجة من الثراء حتى آنه يجسد فى أشكاله المختلفة» تقريباًء كل الثقافة 
البشرية. 

أن التعريف العام للجمال على نحو ما عرضناه بالفعل ينطبق على منتجات 
الفن بوضوح ويقين أكثر نما ينطبق على أشياء الطبيعة. ووظيفة الفن هى أن يقدم 
للتصورات العقلية للإنسان ذلك الواقع الحقيقى فى التجربة العينية الذى تفتقر إليه 
باعتبارها تصورات مجردة. ومن ثم كان التعريف القديم للفن بأنه محاكاة للطبيعة 
تعريفاً بعيداً عن اهتمامنا. ولا تحمل منتححات فن العمارة والموسيقى سوى علاقة 
تشابه ضئيلة مع آى موضوع من موضوعات الطبيعة. فإذا كان التصوير والنحت 
يتخدان من موضوعات الطبيعة غاذح لهماء فإنهما لا يقلدان هذه الموضوعات 
تقليداً أعمى: فالصور الفوتوغرافية البحتة ليست هى هدف الفنان فى التصوير (أو 
الرسم) وتلك مسألة معروفة جداالآن حتى أنها لا تحتاح منا إلى طويل شرح. 
ووصف الفن بأنه يجعل الطبيعة مثالية يقترب أكثر من الهدف» لأن الفن هو 
بالفعل تلقيح المدركات (الطبيعة) بالأفكار (التصورات). وإن كان تعبير «يجعل 
الطبيعة مثالية» تعبيراً غامضا وقد يوحى بشىء وهمى أو غير حقيقى» فمن 
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الأفضل وصف الفن بأنه تحقيق الأفكار وجعلها واقعية بدلا من وصفه بأنه يجعل 
الواقعى مثالياً. 

الفن غاية فى ذاته» ومن ثم فهو مستقل عن أية قيم أخلاقية» غير أن التساؤل 
عن علاقة القن بالأخلاق هو عند كثير من الناس مسألة مربكة ومحيرة وتسبب 
اللبس والاضطراب» وسيكون من الخير أن نحدد هنا هذه العلاقة» بوضوح أكثر. 
أن الارتباك أو الحيرة ينشأ بالطريقة الآتية: لدينا من ناحية المخل الأعلى القن من 
اجل الفن» فليست وظيفة الفن تعليم الناس الأخلاق ولا حتى بطريقة غير مباشرة 
أن يساعد الأخلاق عن طريق الارتفاع بامشاعر التى تتح عنها ومن الواضح» من 
ناحية آخرى أن كثيرآً من أعظم الأعمال الفنية حمل مغزى أخلاقياً عميقاً. ويؤدى 
دلك ببعض الناس إلى الشك فى مبداً الفن للفن. إذ بعتقدون أن الجميل وحده لا 
يكفي|| فالشعر - من أمثال أشعا ر کیتس ٤اه(‏ مهما کان جميلاً فهو عرضة 
لأن يتوقف عن اقناع الرجل الناضج اقناعا تاماً. فالرجل الناضج يريد من الفن أن 
يبعبرعن حكمة وتحربة لرحا عاش حباته ف 5 قلب العالم؛ فهو يفضّل الجحدية 
الآخلاقة فی أشعار براوننح' أو الحكمة الكلية فى اشعار (شكسبير»» «اعلى 
المجمال الخالص» فی أشعار كيتس. 

ويبدو أن هذا المآزق الظاهرى من منظور نظريتناء لا يشكل أيه مشكلة فحمال 
الفنء مثل جمال الطبيعة» يعتمد على امتزاح المضمون العقلى بالمجال الادراكى. 


(۱) جون کیتس کانعJ.K )۱۸۲١ - ۱۷۹۰٥(‏ شاعر امجليزى يعتبر أحد زعماء المدرسة الرومانسية. کان بارع 
التصوير» صادى العاطفة. وكما كان يكثر من الاعتماد على الأساطير اليونانيةء توفى بداء السل وهو فى 
معة الصا. (المترجم). 

() روبرت براونiح R.Br0WT1I¥‏ )1۸۱۲ - ۱۸۸۹) شاعر امجليزى يعتبر من أعظم شعراء العصر 
الفكتورى» فى شعره عاطفة رفيعة ونفاذ إلى صميم الشخصية الإنسانية (المترجم). 
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ولا آهمية لما فى المضمون العقلى من فقر وهزال» فامتزاجه بالمدركات سوف يؤدى 
إلى ظهور المشاعر الاستاطيقية إلى درجة ما. فلو صح أن أشعاراً مثل أشعار كيتس 
لا نقنع ولا ترضى سوى الشاب - وآنا لا أؤكد ذلك ولا آتفیه - فضلابد أن یکون 
سبب ذلك هو أن مضمونها العقلى هزيلء وربا ذهب أولئك الذى يعبرون عن 
هذه الحقيقة إلى أن الجمال المحض وحده لا يشبعهم ولا يرضيهم وهم يقعون فى 
خطاً يرجع إلى استخدامهم لكلمة الجمال بمعنى ضيق أكثر نما ينبغى. والحمال له 
حدود مشتركة مع كل جربة استاطيقيةء وهو يشمل الانطباع القوى الذى تحدثه 
إحدی مسر حیات شکسبیر بقدر ما یحدته ما یسمی بالحمال «الخالص) فی قصائد 
کيتس. أن مسرحيات شكسبير تحتوى» بالقطع» على مضمون عقلى أعمق مما 
تتضمنه قصائد كيتس... لكنها من هذه الناحية ليست أقل جمالاً من الأخيرة» بل 
هى على العكس أكثر جمالا منها. 

آما بالنسبة للعلاقة بين المغزى الأخلاقى للعمل الفنى وقيمته الاستطيقيةء فإن 
علينا أن نلاحظ فحسب» أن التصورات الأخلاقية لها نفس الحق الذى لأى 
تصورات مجريبية غير ادراكية آخرى -الحق فى آن تشكل المضمون العقلى 
للحميل. فأى تصورات بشرية بشرط ألا تكون مقولات أو مدركات معممة» تؤدى 
إلى ظهور التجربة اججماليةء إذا ما امتزجت با لمجال الادراكى» وليست التصورات 
الأخلاقية استثناء من ذلك» لكن ليس لها أيضاً أى تفضيل» فقيمتها الأخلاقية» فى 
الفن تخضع للقيمة الاستطيقية للإنتاج الفنى. فلو أن الفنان اختار التصورات 
الأخلاقية» فإن واقعة امتزاجها بالعينى هى التى تسلمنا إلى القيمة الأستطيقية 
ولبس واقعتها الأخلاقية التى هى محايدة بالنسبة للفن. 

القن الذى يكون مجرد خادم للأخلاق؛ الفن الذى يكون هدفه مجرد غرس 
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دروس أخلاقية هو فن ردىء. لا لأنه يحتوى على مفاهيم أخلاقيةء بل لأن هذه 
المغأهيم الأخلاقة بدلا مر أن تتح بالحال الادراك قد انفصلت عنه عن عمل 
لسصيح تصورات حرة أو تحريدات. وتصور الفن نفسه على أنه يعلم الأخلاق 
بنطوى على - وسط التحربة الجمالية أو فى نهايتها كنتيجة لها أن الدرس 
الأخلاقى سوف يراه المشاهد على أنه درس أخلاقى» على أنه فكرة أخلاقية عامة 
ععزل عن الرواية الحرزتية أو الشكل الادراكى الآخر الذى تجسدت فيه - أعنى 
سوف ترى على أنها تجريد. ويتوقع المشاهد فى نهاية المسرحية - أو القصيدة - أن 
يقول لنفسه «ما أهمية التواضع». إلى أية كارثة يمكن أن يؤدى الكبر أو الغرور - 
أو أن يصوغ أية أفكار أخلاقية عامة آخرى كان المؤلف يقصد غرسها فيه. ومثل 
هذه الأفكار هى أفكار عامة أو تجريدات عقلية لا علاقة لها بالفن الأصل» لكن 
ليس ثمة أدنى مبرر لاذا ينبغى على الفنان أن لا يستخدم أفكاراً أخلاقية فى فنه 
مثلما یستخدم آی تصورات أخرى كمضون عقلى على شرط أن تظل هذه الأفكار 
متزجة نماما بالمجال الادراكى. وحيشما يتم ذلك - على نحو ماهو موجود عند 
(جوته» ولاشکسبیرا - یکون لدينا فن يحمل معنى أخلاقياً عميقاً: لكنه مع ذلك لا 
يعظ ولا يشر بأية دروس آخلاقيةء ولا بخضع الحمال للأخلاق. ومنل هذا الفن 
يستحيل آن ينتهك مبدآالفن للفن. , 

القضية الأساسية التى ندعمها فى هذا الكتاب هى أن جمال الفن مثل جمال 
الطبيعة. يتطابق مع التعريف العام للجمال بوصفه امتزاجاً للتصورات التجربية غير 
الادراكية مع المجال الادراكى. ولابد أن نسلم بصفة عامة وشاملة آن عمال الفن 
تحمل - بطريقة أو بأخرى» الحانبين معاً: الشكل العينى الخارجى» والمضمون 
الروحى الداخلى. آما بخصوص الشكل العينى الخارجى فكل عمل فلى هو 
موضوع فردى آو مركب من موضوعات من نوع ما. الأعمال المحعمارية من 
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الحجارةء والموسيقى من الأصوات الطبيعيةء والتصوير (الرسم) من الألوان. 
والشعر من الكلمات والصور. وفى كل حالة هناك تواجد أو حضور للمحال 
الادراكى. فلن يكون هنا انكار لعينية الفن. والحانب الذى ينبغى علينا أن نشدد 
عليه ونوضحه من نظريتناء بصفة خاصةء هو الطابع العقلى للمضمون. لأن هذا 
الحانب لا يسهل دائماً التعرف عليه بدقة. فلا يمكن أن ننكر» مثلاً أن دراما 
«برومشيوس طليقا» لشلى ٠"‏ تزخر بتصورات الشاعر لما وجد عليه العالم» ولا 
ينبغى أن يكون عليه فى آن معاً. وفن المعمار القوطى بنى على ساس بعض المثل 
العليا المسيحية. ويعبر النحت الاغريقى» بين أشياء أآخرى» عن نصورات البونانيين 
الدينية. وتجسد التراجيديا الاغريقية فكرة القدر. وتلك مسائل واضحة للغاية. لكن 
يمكن آن تكون هناك مجادلات حول ما إذا كانت هذه التصورات هى الحانب 
الروحى الجوهرى فى الأعمال الفنية. ور مما أنكر البعض أن يكون جمالها معتمداً 
على امتزاج هذه التصورات مع المجال الادراکی. فقد يقال» مثلاً أن الفن بدلاً من 
أن يكون امتزاج الأفكار مع المدركات هو بالأحرى تعبيرعن الانفعالات فى شكل 
عينى. فهو انفعالات مرتبطة بفكرة القدر أو مرتبطة بمعتقدات دينية يونانية أو 
مسيحية» هى التى تشكل جوهر الشعور بالجميلء وعلى الرغم من أن بعض أنواع 
الفن يتضمن تصورات فان بعضها الآخر لا يتضمن هذه التصورات - كما قد يقال 
- بل قد يتضمن انقعالات خالصة. فالشعر الغنائى والمو سيقى هى أشكال من القن 
يمكن اختيارها كأمثلة محببة عند أولئك الذى يريدون تأكيد أهمية الانفعال فى 
التحربة الحمالية (الاستطيقية). 


(۱) یرس شلی VAY) P. Shelley‏ - ۱۸۲۲) شاعر اجلیزی هو أحد کار الشعراء الرومانسيين فى الأدتب 
العالمى كله مات غرقاً وهو فى ريعان الشاب من أتهر أشعاره «ثورة الإ سلام؟ عام ۱۸۱۸ ودراما 
«برومثيوس طابقا" «الغنائية عام ۱۸١١‏ . ومرتاة «آدونيس» عام ۱۸۲١‏ (الترجم). 
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وسوف نرى أن تعريفنا للجحمال لا يضمن آية اشارة إلى الانفعالء ومع ذلك 
فكثرة من الفنون انفعالية بدرجة عالية» ومن المرجع أن يتضمن كل فن عنصرا ما 
من عناصر الانفعالء ومن ثم فمن الواضح أن مشكلة علاقة الانفعال بالمجمال 
تحتاج إلى بحث. ومع ذلك سوف يكون من المناسب أن ترك هذه المشكلة الان 
لبحشها فى الفصل التاسع وعنوانه «(ملاحظات حول الفنون الحزئية؟. 

اننا عندما نزعم أن التصورات العقلية تشكل جوهر العنصر الروحى فى كل 
عمل فنى» فقد يعترض معترض على ذلك بقوله: أن الفنانين وعشاق الفن على 
وعى بهذه الحقيقة. فقد يجد الناقد آو القيلسوف تصورات مختلفة متجسدة فى 
العمل الفنى. وقد يكون الفنان نفسه على وعى بوجود هذه التصورات آو حتى ربا 
أنكرها. فقد ينكر أنه فكر فى معظم هذه التصورات وأنه أخذها عن عمد من 
العالم أو من الحياة وجسدها لغرض ما فى فنه» وربا يكون المشاهد للعمل القنى 
هو نقسه غير واع لجماله» وغير واع أيضاً بوجود هذه التصورات» وقد يقال إذا 
كان الفنان تقسه لا يعى عاماً وجود هذه التصورات فى عمله الفنى» فمن المؤكد أنه 
من الوقاحة أن يقرر الفيلسوف أنها موجودة وآنها تشكل جوهر الحمال. 

غير أن هذا الاعتراض يقوم على سوء فهم. فمن المؤكد أن أحداً لا يزعم أن 
الوعى الفنى المعتاد يصوغ أولاً تصوراً مجرداً أو مجموعة من التصورات» 
ويتناولها أمام ذهنه على آنها تصورات» ثم بعد ذلك يضعها فى مادة عينيه. فى 
الوعى الفنى المألوف علي العكس» لا توجد التصورات» على نحو حر آبداء بل 
توجد منذ البداية متزجة مع المدركات فى شكل عينى. فالفنان ما هو كدلك ليس 
فيلسوفا» ولا هو رجلا من رجال العلمء ولا يغالى فى التفكير بمعنى التنظير المجرد. 
وإنغما هو يفكر فى العينى منذ البداية. وتترك الحياة انطباعاتها عليه. فيصب هذه 
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الانطاعات فى فنه» دون أن يصتفها تصنيفا عقلا. ومعظم الفنانين الحادين 
الحقيقيين هم أولئك الذى لا يعوون خصائص انطباعاتهم. فالشاعر يغنى كما 
يغنى الطائر بتلقائية. وقد تكون أغنية الطائر معبرة إن لم تكن عن الفرح فعلى 
الأقل عن الأرواح الحيوانية الممتلفة مرحاً وحيوية. لكن الطائر لا يعى ذلك لأنه لا 
يفكر. ويعبر الفنان عن تصوراته فى الوسط العينى» لأنها لا توجد فى ذهنه أبداً 
بطریقة آخری آو بآشکال آخری. آن رؤیته للعالم هی فی جوهرهاء تصور مجرد 
للعقل» لكنها لا توجد فى ذهن الفنان على آنها تجريد. بل توجد فى العينى» أعنى 
فی شکل فنی. ولو آنها وضعت له» إذا ما وضعها له الفیلسوف کتحرید فأنه قد 
يفشل فى التعرف عليها كعنصر من عناصر عمله الفنى. وقد ينكر تماماً أن يكون 
عمله الفنى مبنياً عليها. 

وعلى الرغم من آنه قد يكون من الممكن» من الناحية النظرية» أن يكون العمل 
الفنى الأصيل قد أنتجه تكوين واع لتصور عقلى مجرد» ومن ثم قد نتج عن 
امتزاج متعمد مع المجال الادراكى - فإن مثل هذا المسار ليس هو المنهج المعتاد 
للفنان» ومن المحتمل جداً أن يؤدى إلى فن ردىء. أو تعبير مجازى» أو نزعة عقلية 
زائفة. إذ يبدو أن العقل اللار اعى هو الذى يمزج» عادة» التصورات مع المدركات 
لأن العقل الواعى إما أن يكون لا قدرة له على مثل هذا المزج. وإما أنه قادر على 
اجازه بطر ية ناقصة للغاية. ورا كانت المحاولة الواعية المتعمدة لمزج الأفكار 
بالمحال الادراكى هى خطا أولمك الذين يسميهم «برناردشو! الفنانين الفلاسفة. 
ونتيجة المسار الذى سلكوه هى تصورات مجردة ونظريات ترز واضحة فى 
عملهم» كما تبرز العظام ناتئة من اللحم فى الحسم. فالفنان عادة لا يكون على 
وعی بتصوراته» لآنها لا توجد آبداً فی ذهنه بوصفها تصورات فی ای وقت» فهو 
یفکر فی نظربات بل فی رؤی ومشاهد. 
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وهذا هو السب الذى يجعل الفنانين أحياناً يبوصفون بآنهم أو يعتقدون أنهم» 
بلا أراء أو اقتناعات. فالفنان الخالص» مما هو كذلك لا معتقدات له. وهو ليس 
مهتما بالنظريات ولو كانت لديه معتقدات أو اراء فما ذلك إلا لأنه موجود أكثر 
من فنان. فالآراء» والمعحقدات والنظريات هى كلها أمور محردة: آعنى جريدات. 
وما دام الفتان يفكر فى العينى» فإن التبجريدات لا جد طريقها إلى ذهنه بسهولة. 
غير آنه من الصواب مع ذلك آن نحلل رؤية الفنان العينية إلى مجال ادراكى 
ومضمون تصورى» على الرغم من أن الفنان صاحب الحظ الضئيل من التجريد 
والتحليل لا يعى هذه الحقيقة بل رعا أنكرها. 

عدم وعى الفنان بتصوراته الخاصة» هو فى الواقع ناتج من ذلك المجزء من 
تعريفنا للجمال الذى يؤكد آن المضمون العقلى لابد أن يمتزج بالمجال الادراكى 
حتى أنه لا يمكن ييز أحدهما عن الآخر. ويكتمل امتزاجهما عند الفنان الأصيل 
حتى أنه فى التحربة الاستاطيقية الخالصة لا يكون الفنان وحده هو الذى لا يدرك 
وجودهما المنفقصل» بل المشاهد أيضاً. لقد اختفت التصورات فى المدركات» تماما 
كما يختفى الأكسوجين والأيدروجين فى الماء» وذلك يتطلب كيمائياً لتحليل الماءء 
كما يتطلب فيلسوفا لتحليل العمل الفنى. وهذا التحليل ليس جزءاً من التحرية 
الجمالية (الاستاطيقية)» وإنما هو فعل مترتب على العقل النظرى التحليلى. ولو آن 
مشاهد العمل الفنى كان على وعى» فى لحظة التقفدير الحمالى» بالتصورات 
كتصورات. لدمرت هذه الحقيقة التحربة الحمالية التى تعتمد بالضبط على هذه 
الواقعة: وهى أن العناصر العقلية والعناصر الادراكية تمتزح امتزاجاً كاملا. 

ولقد حاول كثير من الفلاسفة أن يحدوا أساساً فلسفياً محدداً لققسمة القن 
إلى فنون جزئية» وتنظيم هذه الفنون الحزئية فى ترتيب الأعلى والأدنى. كماهى 
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الحال فيما يسمى بتنويعات الجميل» ونحن مدينون لكروتشه فهو الذى جعلا 
نتحق تحققاً كاملا من واقعة أن قسمة الفن إلى فنون جزئية هى قسمة تقوم على 
أسس تجربيةء وليس على أسس فلسقية. فلا يوجد سوى مبدا فلسفى واحد 
للجمال كله آما التظريات الاستاطيقية الخاصة بالموسيقى» والتصوير (الرشم)» 
واللحت فلا هى نمكنة ولا هى مرغوب فيها؛ ومع ذلك فالحدود الفاصاة بين 
الفنون ليست تعسفية تماماً مغل الحدود الفاصلة بين تنويعات الحميل : فالحليل» 
روالعظيم» والفقسخم» والمعحبوب والوسيم والمليح.. الخ. تنعكس ظلال الواحدة 
منها على الأخرى بدرجة لا يمكن ادراكها. لكن القصيدة لا تعكس ظلها على 
التمثال» ولا السونانا فى الكاتدرائية القوطية. إذ تعتمد الفروق آو الاختلافات فى 
تنويعات الحميل على القروق فى التصورات الممتزجة. فالفروق أو الاختلافات 
بين الفنون تعتمد أساساً على الأنواع اللختلفة من المجال الادراكى الذى يستخدمه 
الفنان كوسيط فى التعبير. ومن الواضح أن الاختلاف الرئيسى بين الشعر 
والموسيقى يكمن فى واقعة أن الشعر يتألف من آلفاظ مفهومة واضحة فى حين أن 
الموسيقى تتألف من أصوات غير مفهومة بوضوح. ويختلف التصوير (الرسم) عن 
الموسيقى فى أن الأول يوجد فى وسط من الألوان المرئية» فى حين أن الموسيقى 
نوجد فى وسط من الأصوات. 

غير أن هذه الألوان من القسمة ليست فلسفية على نحو أصيل» لأننا يمكن أن 
نين المبرر أو المبداً الذى جعل الوسيط العينى فى فنون معينة على ما هو عليه. فإذا 
كان الجمال هو امتزاح مضمون عقلى مع مجال ادراكى» فإن الروح البشرى عندئذ 
سوف تحاول أن تلقح بتصوراتها آى نوع من المجال الادراكى. وسوف تنجح مع 
بعضهاء بينما تفشل مع بعضها الآخر. وفى المجال الذى تنجح فيه سيكون عندنا 
فنون معينة. والنتتيجة تحكمها العرضية والصدفةء أعنى أنه يتصادف وجود أنواع 
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مختلفة من المدركات مناسبة لاستقبال التصورات البشرية. وليس ثمة مبرر لذلك 
يمكن أن نعثر عليه فى طبيعة الحمال نقسه» كما آنه لا يعنى أن نظرية الحمال 
تختلف باختلاف الفنون المختلقة. 

ونظرية الحدود المزعومة للفنون الخاصة هى أيضاً مشكلةء لكنها لا تندرح فى 
دائرة علم الحمال أو الاستطيقا. ولقد بذلت المحاولات لاستنتاج حدود كل فن من 
الطبيعة الجوهرية التى يخضع لها هذا القن. وهكذا زعموا أن فن النحت مقيد 
بالتعبير عن الملامح الدائمة فى الشخصية البشرية» وليس فى استطاعته التعبير عن 
أوجه موّقته عابرة من المشاعر؛ لكن التصوير قادر على أن يفعل ذلك. وهكذا نجد 
أن التمشال يعرض الملامح الدائمة للعقل البيل» والحدية الأخلاقية العالية» وقوة 
الارادة وما إلى ذلك. لكنه لا يعرض الدموع والابتسامات» ولا الحالات العابرة 
من المشاعر كالدهشة» والغضب والقرح ... الخ. والتصوير من ناحية أخرى ‏ 
يمكن أن يصور أعظم الحالات والانفعالات سريعة الزوال. غير أن التصوير مقيد 
بحدود لحظة زمانية واحدة» فى حين آن الشعر والموسيقى» ما آنها فنون يدخل فيها 
التتابع الزمانى» فإنها قادرة على تصوير آفعال أطول. 

وليس ثمة شك فى آنه يوجد فى جميع هذه الأفكار عنصر من الحقيقةء لكن 
ا لحقائق المتضمنة فيها جربية وتعسفية. فهى لا تستطيع - كما افترضوا - أن تستنتج 
منطقياً من الطبيعة الأساسية أو التعريف الجوهرى لكل فن» لأن الفنون الخاصة لا 
يمكن تعريفها تعريفا علمياً دقيقأء كما آنها لا تمتلك طبيعة جوهرية فيما عدا 
الطبيعة الجوهرية للحمال التى هى مشت ر كة بينها جميعاً. وعندما تتقرر هذه الحدود 
المزعومة للفنون وتصبح معتقدات جامدة» وتلحط لتصبح قواعد - تشبه القواعد 
لمستمدة من التعريفات المزعومة من تنويعات الجحميل - فإنها تكون عرضة لأن 
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تدروها الرياح مع كل ابداع جد د لقنان خلاق. لقد تجاهل )ېت Epstein ١‏ 
حدود فن النحت التى تجعله يعرض الملامح الدائمة فى الشخصية البشريةء فصور 
دموع الطفل وابتساماته» كما صور التعبير الهادىء والمسالم لطفل نائم. وسواء 
نجحت هذه المحاولات أم لا فذلك أمر متروك للناقد الفنىء لا للفيلسوف 
ليحسمه. غير آن طبيعة الوسيط الذى يستخدمه الفنان تفرض عليه بغير شاك 
حدوداً أو قيودا. لكن ما هى» على وجه الدقة» هذه القيود» فذلك سؤال لا يمكن 
أن نجيب عنه إلا بالتحربةء لا عن طريق أى تعريف» ولا آى نظرية أو مبداً. ولا 
كان السؤال تجريبياً على هذا النحوء فهو ليس ما يبحث عنه فيلسوف الاستاطيقا 
وإلا كان متطفلا إذ لابد أن نترك هذه المشكلة للفنانين ونقاد الفن. 

غير أن القول بأن تصور حدود للفنون» داخل محال الفلسفةء قد يكون 
مشروعا إذا نظرنا إليه فقط على أنه وصف لفنون الماضى. وهو غير مشروع نماما 
عندما تصاغ هذه الحدود فى «قواعدا وتفرض كقيود على فن الحاضر والمستقبل. 
أن حدود التحت التى تقول آنه يعرض الملامح الدائمة قد تكون صحيحة لوصف 
النحت الاغريقى» والنحت فى العصر الحديث» لكن الحكم على فن «أبستاين» 
Epstein‏ lıنa‏ ردیء لأنه بنتهك هذه «القاعدة» المزعومة هو حيلة أو دريعه من عقل 
متدنى محروم من الشعور الفنى الذى تصدر عنه جميع القرارات التقدية الأصلةء 
ويحاول أن يستبدل بها مجموعة من قواعد الخبرة. وقل مشل ذلك فى الشخص 
الذى يدين الروايات الدرامية كتوماس هاردى ٠‏ على ساس آنها تعرض الإنسان 
على أنه تمسك به قوى عمياء ميتة» بينما ينبغى أن تعرض المأساة لعدالة الكون. 
)1( توما هار A4۰) Thomas Hardy‏ - ۱۹۲۸) روائی وشاعر انجلیزی. يعتر من أبرز أدياء العصر 


المختورى كتب رائعته اعودة المواطن» عام ۱۸۷۸ء هجر الرواية عام ۱۸١۹‏ ليتصرف إلى الشعر ومن 
أشهر أعماله فى هذا الميدان: «قصائد من الماضى والحاضرا عام ۱۹١١‏ (المترجم). 
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فتلك محاولة لاستخدام ما قد يبكون مشروعاً لوصف التراجيديا فى الماضى 
بوصفها قيداً على فن الحاضر والمستقبل. ومن السهل أن نستنتح من نظرية الجمال 
أن هذه الحدود لفن التراجيديا حدود كاذبة» ذلك لأن المضمون العقلى للعمل 
الفنى قد يكون آى تصور من التصورات التجريبية غير الأدراكية. ومن ثم فإن 
تصور القوى العمياء المميتة التى حكم الكون» - مالم تتم البرهنة بشكل قاطع على 
آنه تصور غير صحیح» وهو ما لا یمکن أن يحدث آبداً- هو تصور له ما پبرره 
ماما كمضون عقلى للعمل الفنى مثل تصور العدالة فى الكون. 

وليس هناك - من وجهة نظر فلسفية - أى أساس للمحاولات الت بذلت 
لشرتيب الفنون فى نظام من المجحدارة. فلا أحد يجادل فى أن الشعر فن أرفع من 
الحزف» أو أن الموسيقى تنطوى على شكل من الجمال أعلى من فن النسج أو 
صناعة رباط الحذاء. هاهنا توجد درجات من الحمال. ومن الممكن للفيلسوف أن 
يحدد المبدا العام الذى يمكن على أساسه أن نقول أن موضوعاً أكثر جمالاً من 
موضع أخر» لكنه حين يحاول أن يقول أن هذا الموضوع الجزئى أو هذه الفئة من 
الموضوعات أكثر جمالاً من ذاك فإنه فى هذه المحاولة يغزو منطقة الحكم التجريبى 
وهی ليست منطقته» فليس ثمة مبدآ فلسفی نستطيع بواسطته أن نحکم ما إذا كان 
التصوير أعلى من فن الموسيقى أو العكس. 

ومن ثم فإن نظريتنا المحمالية (الاستطيقية) لن تشمل آية نظريات خاصة عن 
الفنون الخاصة. فالحمال واحد» وليست له سوى نظرية واحدة. ولا يوجدميرر 
يجعلنا نعالجح على انفصال موضوعات الأدب والموسيقى» والتصوير» والعمارة 
والنحت. ونحن لا نفعل ذلك إلا لكى تغطى الأمثلة التى نسوقهاعن حقيقة 
النظرية العامة للحمال ميداناً واسعاً قدر الإمكان. ومن المرغوب فيه أن نعرض فى 
كل فن من الفنون الرئيسية امتزاج التصورات مع المدركات الذى يتألف منها طابعه 
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الجمالى. وفى دراستنا للشروط الخاصة لكل فن لن نتعامل إلا مع ما هو ضرورى 
لنحقيق هذا الغرض» ونحن الآن سائرون لتنفيذ ذلك» لكن القول بوجود طبيعة 
استاطيقية خاصة بالشعر» وأخرى خاصة بالموسيقى» وثالثة بالننحت» على طريقة 
هيجل والاستاطيقيين الأقدم منه» فليس ذلك غير ضرورى فقط. بل يمكن 
الاعتراض عليه من الناحية الفلسقية. لأنه يعنى أن لكل فن ماهية خاصة تختلف 
عن ماهية الجمال كله» فى حين آنه لا يوجد فى الواقع سوى ماهية واحدة للجمال 
كله» كما أن ذلك تطفل غير مأمون من الفيلسوف للدخول فى منطقة غريبة عنه 
هى المنطقة التحرييية. 


ıı a1 
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1 *ٍ ن الجزئية“ 
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ملاحظات حول الفنون الجزئية 


آنا أرفض كل محاولة للمعالجة النسقية للفنون المحزئية. طالما أن النظرية 
اللاستطيقية التى آقول بها لا محال فيها لأن تفعل ذلك. ولهذافسوف أسوق 
فحسب الملاحظات الاآتية حول أهم الفنون وأعتبرها كافية لتوضيح نظريتنا فى كل 
منها. 

أنا أعنى بالأدب أى نوع من الكتابة يكون هدفه الأساسى هدفاً فنباً. وهكذا 
نستبعد العلم» والتاريخ» والفلسفة من مجال الأدب. ويمكن بالطبع أن تكون كتب 
العلمء أو التاريخ» أو الفلسفةء مكتوبة كتابة جيدة» وقد يكون لها سمة معينة من 
الجمال (أو وجهاً استاطيقيا) فالسلاسةء ووضوح الترتيب» هما خاصتان منطقيتان 
أكثر منهما استطيقيتان. لكن قد تكون هناك فى آية كتابة براعة فى الأسلوب وبا 
أنها نابضة بالحياة فهى تمتلك درجة معينة من الطابع الفنى. ويحدث ذلك عندما 
ترتدى الأفكار المحردة أردية جاهرة من المجارات الحسية حتى أننا نقترب للحظة. 
من منظور تمتسزح فيه التصورات بالمدركات. وتتميز الحطابة عن الأدب الأصيل 
بأنها تستهدف فى العادة غاية خارجية: إما البرهنة على قضية مجردة أو اقناع 
المستمعين بسلوك معين. 

المقالات» والأدب الرفيع» وغير ذلك من الأشكال المختلفة المتنوعة من الكتابة 
تقف فى منتصف الطريق بين العلم والفن. فالقالء عادة يأخذ على عاتقه الدفاع 
عن قضبة ما أو حقيقة مجردة. صحيح آنه بمقدار ما يكتب بأسلوب فنى بارع فيه 
من الامتاع أكثر ما فيه من التهذيب. فإنه يقترب من المثل الأعلى للقن. غير أن هذه 
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الأنواع من الكتابة الشبيهة بالفن تشارك الفن الأدبى الصحيح فى قدر من 
الكقات الاستاطقيةء لكن يمكن دراستها بطريقة أفنضل فى ميدان الأدب 
الخالص . 

ويشمل الفن الأدبى الصحيح أشكالاً كثيرة ومنوعة» والتمييزات الدقيقة بينها 
هى تمييزات جريبية» وليست قابلة للتقرير الدقيق. وسوف نختار لدراستناء أشكالا 
توصف فى العادة بآنها أكثر الأشكال أهمية وهى: الدراماء والرواية» والشعر 
القصصى» وشعر الملاحم والبطولات) والقصيدة الغنائيه. 

وتشكل الدراماء والرواية» وشعر الملاحم مجموعة. وتكمن خاصيتها المشتركة 
فى واقعة أن كلاً منها تروى قصة» وتتألف هذه القصة من سلسلة من الأحداث 
والأفعال يقوم فيها الرجال والنساء» وربا موجودات حية غير بشرية» بدورما. 
وبالغا ما بلغت ضخامة الاختلافات بين هذه الأشكال الفنية المحعددة» فإن هذه 
الاختلافات تجريبة فحسب» وليس لها أهمية من وجهة نظر فلسقة القن. وهكذا 
نان القصة تروى فى الروايةء بينما تعثل فى الدراما. وهذا الاختلاف بالغ الأهمية 
من وجهة نظر علمية» أما من وجهة النظر التى لا تعنبها سوى ماهية التجربه 
الحمالية الاستاطيقيةء فحسب» فهو محرد اختلاف سطحى الى. ولهذه الملاحم 
أيضاً أو يقترض أن لهاء طبائع خاصة بها ى خصائص ذاتية. فالقصة التى ترويها 
تقع فی مسساحة هائلة معینةء ولھا فحوی قومی آو را کونی. ورا كانت أحداثاً 
عارضة تر تبط ارتباطاً فضفاضاً إذا ما قورنت بالدراما من حيث وحدة الشكل 
المتمركزة فيهاء وهذه الاختلافات أيضاً بالغاً ما بلغت أهميتها بالنسبة للفنان أو 
الناقد الفتى» لا تؤثر فى الحوهر الأساسى للحقيقة الاستاطيقية» وسوف يكون 
لدينا الفرصة فيما بعد فى هذا الفصلء» لنقول شيئاً عن الاختلاف بين النشر 
وال | 
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لابد لنا أولاً وقبل كل شىء أن ندرس جانب المجال الادراكى» على نحو ما 
بظهر فى جميع هذه الأشكال من الفن الأدبى الذى تروى فيه أو تمثل قصة أو 
سلسلة من الآحداث. وهاهنا لابد أن نستعيد التفرقة التى سقناها فى فصل سابق 
بين المجال الادراكى الداخلى والمجال الادراكى الجارجى. وسوف نرى أن هذه 
التفرقة هى على جانب عظيم من الأهمية بالنسبة لفلسفة الفن فهى تزدونا بمفتاح 
لحل المشسكلات التى لم يتم حلها حتى الآنء با فى ذلك مشكلة العلاقة بين 
الانفعال والجميل. 

لجال الادراکی قد یکون داخلیاً أو خارجیا. فی مجال للوعی یکون مالا 
ادراكياً عندما تكون موضوعاته كيانات فردية عينية» وليست تجريدات» والكيانات 
الفردية العينية: إما أن تكون مادية خارجية أو تكون نقسية داخلية» فهناك سلسلة 
من الأحداث فى العالم الخارجى أصبح على وعى بها من خلال حواسى الطبيعية. 
وذلك هو المحال الادراكى الخارجى. وهناك سلسلة أخرى من الأفكار» 
رالانفعالات» والارادات» تحدث داخل ذهنى» وآنا أصبح على وعى بها عن طريق 
الاستبطان أو التأمل الذاتى وذلك هو المحال الادراكى الداخلى. 

وهناك اعتباران بخصوص المجالات الادراكية الداحلية على جانب عظيم من 
الآهمبة للاستاطقا: الاعتار الأول: - آی عنصر نشسی سواء كان انشعالا أو 
تصورآاء أو فكرة أو شعورآ أو ارداة هوء با أنه موجود فى محرى الوعى الحزئى. 
کیان فردى عينى» ومن ثم فإن التصور المجردء رغم آنه فكرة كلية أى تجريد فإنه 
مع ذلك من وجهة نظر سيكولوچية» بوصفه هذه الفكرة الجزئية الموجودة فى ذهنى 
أو ذهنك فى هذه اللحظة المعينة من الزمان - هو كيان نفسى عينى» فالتصورات 
عندما ترى من زاوية الاستبطان (التأمل الذاتى) بوصفها عناصر فردية» فى تدفق 
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وعی شخص جزئی» هی من ثم مدركات وهى قادرة على تكوين جزء من المجال 
الادراكى الداخلى» فلا شك أن التطور كلىء لكن فكرة «زيد أو عمرا من التطور 
هی جانب جزئی من وعیه يستطیح ادراکه عن طريق الاستبطان» فهى مدرك 
داخلی. 

الاعتبار الثاني: - فى استطاعتنا أن نصبح على وعى بالمجال الادراكى الداخلى. 
لا عن طريق الاستبطان المباشر فحسب» بل أيضاً عن طريق الاستدلالء فلابد أن 
نالاحظ بعناية أن المحال الادراکی لا یکف عن أن کون مجالاً ادراکیاً بسب آنه لا 
یری على نحو مباشر وإغا يستدل عليه فحسب. فالطابع الماهوى لعناصر المجال 
الادراكى هو فرديتها العينية وليس وعينا المباشر بهاء فمثلاً مكتشفو كوكب انبتون 
N P۴‏ آصبحوا علی وعی من وجوده لا عندما رآوه» ہل باستنتاج وجوده من 
الانحرافات التى لاحظوها فى الأجرام السماوية الأخرى. ومن هنا فقد حولوا 
مناظيرهم نحو البقعة التى قادتهم إليها استدلالاتهم أن يتوقعوا وجوده فيهاء 
فو جدوه بالفعل. ولقد انقضی وقت کانوا فيه یشعرون بوجوده» لکنھهم مع ذلك لم 
يروه» وخلال تلك الفترة كان شعورهم بوجود الكوكب نبتون هو الوعى ما آود أن 
أسميه استدلال المجال الادراكى. فلا شك أن الموضوع لم يدرك بالفعل بعد وإنغا 
هو مجرد استدلال» ومع ذلك فقد كان فى خصائصه الأساسية» مدركاً وليس 
تصوراء لاّنه لا يزال» رغم آنه لم یر بعد كياناً فردياً عينياً قابلاً لأن يدرك ولیس 
تصورا كلياً مجرداء وبهذه الطريقة فإننا جميعا قد اعتدنا الوعى بالمجالات 
الادراكية التى لم نرها؛ بالفعل بعد فأنا على وعى بوجود جبال عائمة من الحليد 
فى شمال المحيط الأطلنطى» وبوجود الأفزام فى وسط أفريقياء مع أننى فى الواقع 
لم أر أي منهما. ولكنى أستنتح وجود هذه المىوضوعاث من واقعة أن أناساًء آخرين. 


الغنون ابحزئية 


أثق فی صدقهم. يقولون آنهم شاهدوا جبال الحليد أو شاهدوا الأقزام وهمامعاً 
مدرکات ولیس تصورات. وهی بالنسبة لی عناصر فی مجال ادراکی مسستنتح؛ 
فالمدرك» من وجهة نظرناء يعنى أى شىء موجود» ويكون.بطبيعته الخحاصة. قابلاً 
لأن يدرك سواء آدركته بالفعل أم لا. والواقع أن ذلك یعنی: ای کیان فردی عینی - 
أی شىء ليس كلياً. وقد يظن أن هناك تحريفاً للألفاظ حين نسمى مالم يدرك بعد 
بأنه مدرك. لكن ذلك لا أهمية له إذا كاتنت مصطلحاتنا محددة تحديداً سلما 
والمعنى الذى نقصده مفهوم بوضوح. 

والآن فآنه من الصواب أن نقول أننا جميعاً وحدنا الذين نستطيع أن ندرك 
ادراكاً مباشرا الحالات التى تمر بوعيناء ونحن ندرك الحالات التى يمر بها وعى 
الاخرين عن طريق الاستدلال. فأستطيع أن درك ادراكاً مباشرآً عن طريق 
الاستہطان آننی جائع . لکن لا أستطيع أن آدرك جوع ای شخص آخر. وإنغا فی 
استطاعتی فقط آن آستنتج ذلك ما آراه فی جسده من حرکات وتغیرات آنا لا 
أستطیع أن آری ذهنهء أو أن آنظر إلیه» كما آنظر إلى ذهنى. لکن فى استطاعتى أن 
آری وجهه» وآن ری ما طراً عليه من احمرار» وأن أرى فمه يرتعش. وأن أسمع 
ألفاظاً قاسية فظة تخرح من فمه»ء وأن أراه يذل جهداًء أو يعانى. وأنا أعرف أن 
هذه الحركات البدنية كثيراً ما يسيبها بداخلى الشعور بالجوع» فأستتتح أن من 
المحتمل أن نكون هذه الظواهر البدنية الخارجية التى أدركهاقد سببها شعور 
داخلی باللجوع لا آستطيح أن أدركه. وأستنتج من ذلك آنه جىائع» ويصفة عامة 
فنحن لا نستطيع أن ندرك ادراكآ مباشراً إلا مشاعرناء وأفكارناء وتصوراتنا 
وارادتنا. بينما نصبح على وعى بمشاعر الآخرين» وأفكارهم» وتصوراتهم 
وارادتهم عن طريق الاستدلال أو الاستنتاج. وهذه النتيحة رغم أنها مقبولة 
عموماء فقدكانت موضع نزاع وجدال. لكن يبدو لى أن الحجح المستخدمة 
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لدحضها هى ححح كاذبة وزائفةء ولیس فی نیتى مناقشتها هنا" أن الحالات التى 
قر بوعی الآخرین هى بالنسبة لکل مناء مجال ادراکی مستنتج» ولقد بینا فیما سبق 
أنها حالات مستنتحة. أما أنها محال ادراكى» فمن الواضح آن ذلك صحيح بالمعنى 
الذى نستخدم فيه هذه الكلمات طالما آنها كيانات نقسية فرديه. 
وعندما نستنتج مجالا ادراكياً مكناء فر با واصلنا السير لتخيل المدركات. 
وهكذا ندرك بالفعل صورها. وهكذا يكون فى استطاعتى أن أتخيل الأقزام 
وجبال ا لجليد» وأنا على وعى أن هذه الصور فى ذهنى عن طريق الأدراك المباشر. 
رغم أننى لم أدرك قط ادراكاً مباشراً جبال الثلج ولا الأقزام بالفعل. وبنفس 
الطريقة عندما تمثل دراما آمامى على المسرح» فإننی آستنتح من حر کات وکلمات 
الأشخاص أنه دائماً تحركهم أفكار وانفعالات ومشاعر. وآنا لا أستنتح ذلك 
فحسب بل إنى أتخيل» فى شىء من التعاطف والمشاركة الوجدانية - نقس الأفعال 
والانفعالات والمشاعر بداخلى. وبهذه الطريقة يظهر وعى مباشر معين بها 
وفى استطاعتنا الآن أن نستخدم هذه التائج فى حل المشكلات الاستاطيقية 
المرتبطة بالأدب» فى رآيى أن هناك خطاً مبدئياً ارتکبه هیجل وکثرون غیره من 
فلاسفة الاستاطيقاء وهو خطا يكمن فى فشلهم فى التعرف على امجالات 
الادراكية الداخلة كحرء من الحانب العينى من العمل الفلى. لقد ذهب هيجل إلى 
أن کل عمل فنی تالف من معنی روحی وتجسید حسی وکان ینبغی عليه أن یقول 
تجسيد عينى. كما وجد أن الجميل هو امتزاح الكلى والجحزئى ويتقق دلك مع 
ا لان وخی ایس سیا اتتا تی لو کانت لديا خر مباشرةبانعان ارين إن ثل تل 
اللفبرة سوف تفسرها نظرتنا على أنها مجال ادراكى داخلى» رغم أنها ليست مستننجة وبالنسبة لنقرير حاله 


اير ة المياشرة انظر كاب صمويل الكندر «المكان. والزمان. والألوهية» المجلد الثانى ص ۳١‏ ونا بعدها 
(المۇلف). 
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التعريف الذى سقناه. لأن التصورات الممتزجة فى تعريفنا هى جانب الكلى فى 
حین آن الجانب الادراکی هو جانب الجزئی. لکن هیجل نظر - خطا ۔ إلى ا جزئى 
لأغراض استاطيقية» على آنه یشمل فحسب ما هو حسی» وفزیقی» ومادی. فی 
حين أن المحزئى يشمل فى الواقع أيضاً مضمون الوعى الفردى كله. ومن هنا فقد 
وقع هيجل فى ارتباك تام فيما يتعلق با معالحة السليمة بواسطة الاستاطيقا للأفكار 
والانفعالات» والأهواءء والارادات التى تعمرضهاشخصيات الدراماء 
والروايةوشخصيات الأبطال. وطالما أنه لا يمكن أن يشملها جانب التجسيد 
ا لمحسي» فلابد آن تندرح فى نظر هيجل تحت عنوان المضمون الروحى. والنتيجة هى 
أن ی نوع من العناصر السيكولوچية سوف يعد - عند هيجل - مضموناً روحياً. 
وطالما أن الانفعالات والارادات. وما إلى ذلك لا تمتلك كلية من آى نوع. فإن هذه 
النتيجة هى فى الواقع تناقض صارخ لنظرية هيجل الحوهرية التى تقول آن مضمون 
العمل الفنى هو باستمرار كلى ومن ثم هو الطلق. وكان على هيجل أن يتخلص 
من هذا التناقض بالتلاعب بكلمات كلى وروحى» ويحاول بدلاً من ذلك أن يبين 
أن آى مضمون نمكن للذهن هو بطريقة ما كلى. 

ولابد أن تظهر النظرة الصحيحة للدراماء والروايةء والشعر القصصى» وشعر 
الملاحم أن المحال الادراکی مركب من مدرکات وهو يتألف من : 
)١(‏ الصو ر الحسبة لسلسلة من الأفعال والأشياء والأشخاص الخارجية. 
(۲) الحالات الداخلية سواء أكانت انفعالية أو ارادية آو تصورية للشخصيات. 
(۳) الأصوات أو الكلمات الفزيقية التى يعبر بواسطتها عن كل شىء. 

فأحد الموضوعات الرئيسية فى مسرحية «عطيل» لشكسبير هى غيرة اياجو.. 
0٥0‏ ونحن لا يعنينا الآن ما هى الغيرة بصفة عامة. ولا تصور الغيرة. بل الغيرة 
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الحز ئة عند هذا الشخص المعين المسمى ياجو 0عد1» فى هذه المناسبة الحزئية آو 
تلك. وهذه الغيرة كيان عينى» فردى» نفسى. ومن ثم فهى بالنسبه لنا جزء من 
محال الادراكى المسستنتح. وينطبق هذا المبدآنفسه على الأفكار الشصورية 
لشخصيات القصة. فعندما يتحدث «ماكبث» عن الحياة ويصفها بأنها «رواية 
برويها معتوه ملئة بالأصوات والجنون وفى النهاية لا تعنى شيعا .٠...‏ أو عندما 
فلسف «هاملت» الاأتتحار والحاة بصقة عامة» فانا نضع آمامنا التصورات العقلة 
لهاتين الشخصيتين. غير أن هذه التصورات تعرض عاينا بوصفها أفكار «(هاملت» 
أو «ماكبث» - أعنى بوصفها عناصر فردية عينية موجودة داخل أذهان جزئية. وهى 
ما هى كذلك بالتسبة لناء أجزاء من المحال الادراكى. وهى ما هى كذلك 
موضوعات فردية تنکشقف أمام ادراکنا مثلما ينكشف تصوير (رسم) منزل آو 
شجرة. ومن هنا فإن ملاحظة «كروتشه» القائلة بآن: «القواعد الفلسفية التى توضح 
على لسان شخصيات التراجيديا أو الكوميديا تؤدى وظيفتهاء لا على شكل 
تصورات» بل على هيئة خصائص وسمات لهذه الشخصيات..٠‏ - هذه الملاحظة 
صحیحة تماما وھی تفید فیما نقول. لکنھا لا تبرهن کما تخیل کروتشه ۔ على آنھا 
أصبحت «حدوسا؛ بالمعنى الغريب الذى يستخدم فيه هذه الكلمة. وإنغا هى 
بسساطة مدركات. 


وتقدم لنا غيرة اياجوا مثلاً جيداً لعبث وعقم محاولة وضع جميع انفعالات 
شخصيات المسرحية فى جانب المعنى الروحى» فالغيرة التى يصورها المؤلف ليست 
على الاطلاق غيرة كلية. انها الغيرة الحزئية عند شخصية «ياجو). ومن الصواب 
بدون شك أن نقول أن الغيرة هى انفعال بشرى كلى» لكن ذلك ليس كلية 
التصور. كما آننا لا نستطيع أن نهبط بغيرة ياجو إلى مستوى الشعور الذى ينشاً 
من أحد المؤسسات العقلية مشل مؤسسة الزواح الذى يؤدى تطور «الفكرة» إلى 
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ظهوره". وبذلك تصبح كلية ضمناً ومؤسسة على العقل وفى ذلك تبرير لها. 

ليس من الضرورى أن نضرب آمثلة من مسرحيات أخری» أو شعر ملحمى أو 
قتصصى.» فحيثما أعتمدت الشخصية الأساسية فى العمل الفنى على كشف سالسلة 
من الأفعال البشريةء فسوف تكون هناك الأفكارء» والمشاعر» وجميع الحالات 
الشعورية الأخرى للشخصية التى يتم تصويرها من جانب من المجال الادراكى 
فين يو جد إذن المضمون العقلى ؟ 

يعتمد المضمون العقلى على محموعة ردود الأفعال العقلية للفنان على العالم 
الذى يبعرضه فى عمله الفنى. فالفنان سواء أكان كاتباً مسرحياًء أو مصوراً أو 
نحاناء أو موسيقياً-له موقفه الجزئى الخاص تجاه العالم: والحياةء والأشياء. 
والناس. وهدا الموقف. ورد الفعل العقلى» لا بوجد عادة. فى ذهن الفنان فى 
شكل مجرد من التصورات الخرة. بل يوجد على نحو عينى. متزج بالفعل مع 
المدركات. ورا أطلقنا عليه لهذا السبب اسم: رؤيته الخاصة للحياة. لكن ذلك 
من حيث الأساس» ناج للعقل» المؤسس على التصسورات والمؤلف من 
التصورات. ولكل آمة وجهة نظر خاصة تجاه الحياة» ونحن نتحدث عن عقلية 
اليونان أو الالمان أو الانجليز. وتظهر هذه العقلية فى العمل الفنى» الذى يتسم 
بسمات كل أمة. ولكل واحد منا أيضاًء كأفراد» سواء أكان فناناً أم لاء رد فعله 
العقلى الخاص على الأشياء. وتصوره الخاص عن العالم والحباة. 

ومن الصعب الاأمساك بهذه المواقف أو الاتجاهات العامة وعزلهاء وتعريفهاء 
نهى رواغة. وهى على ماهى عليه تعبر عن سمات كل شخصية. وأحياناً على 


)١(‏ المققصود هنا "الفكرة ١٠ل[‏ عند هيجل» وكذلك وضع الانععالات فى جانب «المعنى الروحى" الدى 
تحدث عله المؤلف فى الفقرة نقسها فهو هنا يعرض لاثكار هيجلية بالنقد (المترجم). 
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الغصل التاسع 


الرغم من أننا لا نستطيع أن نصوغ فى كلمات موقف شخص ما من الحياة. فإننا 
ننتهز فرصة ينطق فيها بملاحظة لتكون سمة لشخصية هذا الرجل. فنقول: ١لا‏ أحد 
سوى عمروء يمكن أن يقول ذلك» ما أروع عمرو!ا. وعلى نحو عام وتقريبى 
نلخص وجهة نظر الرجل من العالم بكلمات مثل: أنه متفائل» أو متشائم» أو مولع 
با لمتعة» آو آنه مستسلم» آو مرح» أو کثیب» أو ساخرء مہتهج» متسامح ... وما إلى 
ذلك. 

ويحسد القنان رؤاه عن الحياة والأشياءء والناس -التى كثيراً ما لا يكون هو 
نفسه على وعى بها- فى فنه. وذلك هو المضمون العقلى لفنهء آنه لا يوجد فى 
ذهنه.» ومن باب آولی لا یوجد فی فنه کشیء مجرد. 

وهذا المضمون يمتزح امتزاجاً تاماً با لمجال الادراكى» بل يوجد كقصة أو 
سلسلة من الأفعال البشرية أو كرؤية. أما ردود الأفعال العقلية التقفصالية للفنان 
قمن المستحيل» من الناحية العملية» استخلاصها من عمله القنى. فهى متشابكة 
ومعقدة ورواغةء لدرجة آن التحليل يقشل فى الآامساك بها فهى يمكن فقط 
الشعور بها فى العمل الفنى. لكنا يمكن أن نتعرف على الطابع العام للموقف 
العقلى عند الفنانء فروايات «توماس هاردى! تعرض وجهة نظر مأساوية شهيرة 
عن الحياة. و آنا تول فرانس٤)‏ يرى جمع الأشياء بلون من ألوان التسامح الكلى. 
والعالم عند چورج ميريدث' هو مدرسة»ء يتدرب فيها السيدات والسادة من 
الطبقة العليا. آما شللى فنظرته إلى الحياة مثاليةء مليئة با لحماس الحاد والمساعى 


(۱) آنا تول ىران AnalolC Frac:‏ (£ ۱۸ - ۴ ۱۹۲) روائی درنسی غلب على آدبه التهكم اللادع. PT‏ 
أسلوبه بالنصاعة والوضوح (المترجم). 

(۲) چورج مریدیت 1)آل r‏ 6.0 (۱۸۲۸ - ۱۹۰۹( روائی وتاعر اجلیزی تتمیز آثاره ببراعة الحوار. والىغادذ 
إلى أعماق النقس الإنسانية (المترجم). 
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الشنون اجحزئية 


الأخلاقية. ما شكسبير فقد اعتصر كل الحكمة فى جميع العصور. 

ور ما اعترض معترض قائلاً أن هذه المواقف العامة من الحباة مغل التشاؤل 
والنشاؤم» والنظرة الكلية» أو المرحة أو العابشة» ليست تصورات عقلية على 
الاطلاق وإنما هى بالأحرى مواقف انفعالية الطابع. فالحزن» والمرح» والاستسلام 
والاكتخاب وما شابه ذلك هى مشاعر لا معارف. غير أن الحقيقة الوحيدة فى ذلك 
هى أن الفنانين - ونحن جميعا فنانون إلى حد ما- لا يعزلون تصوراتهم أو 
بحررونها فى تجريد خالص من جميع العناصر الذهنية الأخرى» وإنما هى توجد 
مطمورة أو مدفونة فى المضمون الممتزج العام للشعور. فهى ترتبط وتتداعى مع 
المشاعر والانفعالات» وليس فى استطاعتنا فك الخيوط المتلوعة فى الحياة الواعية. 
غير أن قليلاً من التدبر سوف يبين لنا أن هذه المواقف العامة وردود الأفعال للحياة 
التى تسميها بالقائلة والمتشابهة. أو المستسلمة أو الكلية وما شابه ذلك هى فى 
جوهرها تصورية. فالانفعال الأصيل قصير الأمدء ويحدث مصادفة عن طريق مثير 
من الموضوعات الحزئية: فالخوف والجوع» والغيرة هى انفعالات أصيلة وهى تملك 
هذا الطابع» فآنا أرتعده مغلا إذا ما صوب متسول مسدساً إلى رأسى. وهذا 
الرعب يستمر فقط طالما استمر هذا الموقف الجزتى الذى آثاره. ولا تتضمن 
انفعالات جديدة من هذا القبيل آى موقف عام تجاه الحياةء فالحيوانات تشعر 
بالخوف» والجوع والغيرة بحدة كما يشعر الإنسان لكن الموقف باه الحباة - رغم 
أنه قد يحتوى على سمة انفعالية - فإنه ليس فى ذاته انفعالاً. وإنما هو يعتمد دائمأً 
على أساس عقلى» وهو لا يكون نمكناً إلا مع موجودات عاقلة؛ فالحيواتات تشعر 
بالانفعالات» لکن لا يوجد حيوان متشائم أو متفائل؛ فإذا ما كان الحيوان مروعا 
يماما فإنه رما كف عن المقاومة, لكنه لا يكون قادرا على اتخاذ موقف ذهنى 
للاستسلام. وقد يقوم اللحيوان بالقفز واللعب آثناء امتلائه بالصحة والعافيةء لكنه 
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الفصل التاسع 


غير قادر على ال مرح والابتهاح فهو لا يضحك. فالكلب يغصب إذا ما أخذت منه 
عظمة» لكنه لا يعرف الحزن والا كتتاب أو الكلة درئذع نور( , 

وآساس جميع هذه المواقف تجاه الحياة هو النظرة العامة للحياة - أعنى مركاً 
للتصورات العقلية من نوع ما. ويكون الإنسان متفائلاً إذا ما اتخ نظرة تجاه 
الأشياء تنطوى على الأمل» لأنه يؤمن ايماناً عقلياً- ريما من غير وعى ودون أن 
يعبر عنه - بأن الأشياء سوف تتحول فى النهاية إلى الأقضل. أو يكون مكتياً 
سوداوياً لآنه يؤمن بأن ا لحياة تحتوى من العذاب والآلام أكثر عا تتضمن من 
اللسعادة. أو أنه يسىتىسىلم لأنه يعتقد أن مقاوومة الالام تجعل الألم أسوا. أو أنه 
ساخر (كلبى) لأن خبرته قد أظهرت له كمية البواعث الشريرة المنتشرة حتى فى 
الأعمال التى تبدو فى ظاهرها حسنة. ونحن نجد لدينا فى جذور أمشثال هذه 
المواقف» معتقدات. واراءء واقتناعات. ووجهات نظر - أعنى تصورات عقلية. 
والقول بأن هذه المواقق العامة من الحياة يمكن أن تكون أحياناً مؤقتة. أو حتى 
وراثية» آو قد تسببهاء إلى حد ماء الظروف القزيقية للصحة» والواقعة الأبعد التى 
تقول آنها لا تظهر فى ذهن الإنسان كمعتقدات متحققة» كتجريداث, بل بالأحرى 
على آنها مشاعر - ذلك كله لا يؤثر فى حقيقة التيحة التى انتهينا إليها. فنحن لسنا 
معنيين هنا بأصلهاء ولا بشكلها الذهنى» بل بطبيعتها الداخلية. ومن الواضح أنها 
تصورية من حيث طبيعتها الأساسية. 


)١(‏ مدرسة فى الفلسفة البوتاتية كان زعي مها «أنتستانس؟ يجتمع بتلاميذه فى مكان اسمه «الكلب الريع» 
ومنه استمدوا الاسم. أو لاأنهم کانوا يعيشون كما يعيش الكلب محتقرين ملذات الحياة. أو لأنهم كانوا 
ينبحون على الرذيلة كما ينبح الكلب الحارس عند الخطر. وهم فى مدان الآخلاق يحتترون العرف 
والعادات والأخلاق الشائعة. ويشترطون لمن يريد الانضمام إلى جماعتهم أن بتنازل عن مكانته 
اللاجتماعية. وقد تطلق كلمة «كلبى على الساخر مكر المبادىء المقررة (المترجم). 
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القنون ارتيه 


أن التعبير عن الانفعالات الخالصة با هى كذلك لايصنع فنا إذلو صح 
ذلك لكان تيار الانفعالات عند الحيوان الذى يتعقبه عدو أو التعبير الطيعى عن 
جوع الإنسان» آو كراهيته» أو غيرته» يمكن أن يكون فناً. ومن الواضح أن هذه 
الحوانب الطبيعية الحيوانية أو التعبيرات البشرية للانفعال ليست فنا فأن اولك 
الذين يصرون على الايمان بأن مضمون الفن هو الاتفعال» أحياناً يرون مدا 
الاختلاف فى الذاكرة. فهم يعتقدون أن التعبير المباشر عن الانفعال الفعلى ليس 
فاً. وانما الفن هو التعبير عن انفعال نتذكره غير أن من المستحيل أن نرى كيف 
تصنع الذاكرة هذا الاختلاف. آن التعبير عن انفعال نتذكره والتعبير عن انفعال 
حاضر لن يختلفا إلا فى أن الأول سوف يتحول لیصبح أى شىء شاحب وبارد 
ولا لون لهء وإلى محاكاة باهته للانفعال الأخير. ومن المؤكد أن ذلك لن يصنع 
الاختلاف بين التعبير الطبيعى والفن. والحق أن أولئك الذى يشددون على الطابع 
الانفعالى للفن يفشلون فى التمييز بين الانفعال وما قد يطلقون عليه - بسبب عدم 
عثورهم على مصطلح أفضل - اسم: المشاعر. ولا تمتلك الانفعالات أى عنصر 
عقلى أو معرفى» وهى موجودة عند الحيوان بقدر ما هى موجودة عند الإنسان 
قاماً. فى حين أن المشاعر من حيث ماهيتها: عقلية ومعرفية. فهى تصورات لم 
تتحقق؛ وهى لم تتحقق بسبب آنها لم ترتشع إلى مستوى التجريدات الحرة. ولا 
تزال مطمورة فى رحم الوعی. ونحن نتحدث عن شعورنا بأن شيشا ما شرء ون 
كارثة ما على وشك الحدوث. وآن الأمور سوف تتحسن. وأن أصدقاءنا لن 
يتخلوا عنا. وأن أسعار السوق سوف تهبط. كما أننا كذلك نشعر فى الموسيقى 
الدينية با لحضرة الالهيةء أو نشعر فى الشعر الغنائى بالمرح أو الحزن أو اكتئاب 
مزاح عند الشاعر أو نشعر فى المسرحية أو الروايةء بدلا من أن نفكر» بموقف 


- 181 - 


الفنان من الحياة. وأمتال هذه المشاعر ليست انفعالات: وإعما هى معارف تصورية. 
ونحن لا نفكر فيها كتصورات. لأننا لسنا فى محال العلم بل الفنء فالتصورات 
مت جة بالمحال الادراكى» الذى يمكن أن يعتمد على الاتفعالات آو الافعال أو 
الصور الحسية. والنتيحة هى أننا نشعي بها بدلا من آن نفكر فيها. والخلط بين 
المشاعر من هذاالتوع وبين الانفعالات هو خطاً جسيم. 

لا ينبغى أن نفترض _ نما سبق أن قلناه - آن المضمون العقلى الوحيد 
للمسرحية أو الرواية العظيمة هو تصور واحد مفرد عندما يتحقق كموقف نجام 
ا لحباة» فإنه يمن أن تلخصه كلمة واحدة مثل «الكلبية» أو (التشاؤم». أن المضمون 
العقلى لأى عمل فنى متميزء يعتمد على مركب من تصورات لا حصر لهاء تبلغ 
من التعقيد والتنقيح درجة تجعلها تحرر نفسها من المجال الادراكى» غير أن 
تخليصها وعزلهاء هو مهمة مستحيلة من الناحية العملية. وكما أن الفعل يغض 
نفسه» فانه تنشاً فى كل لحظة ردود آفعال عقلية جديدة. ولا يتضصمن دلك فحسب 
تصورات عامة واسعة للحياة بل أن للفنان أيضاً أراءه» «(ومشاعره» مجاه كل 
شخصية أو كل شىء يصوره. فهو يستجيب بطريقة عقلية لأصغر حادثة. وقد 
تقدم أية صفة أو لمحة فى الأسلوب تعبيرا عن النظرة العقلية للمؤلف. ان وصف 
ملاس المرء أو حتى حاجبيه» أو انعطافة ساخرة أو متعاطفة فى ملاحظة تافهة أو 
فعل لإحدى الشخصيات. واهتمام أحد المؤلفين بتفصيلات قد لا يهنم بها مؤلف 
آخر - جميع هذه الأشياء سوف تجسدها تصورات الفنان عن الناس والأشياء. 
وجميع هذه التصورات منضمنة فى المضمون العقلى لفنهء فإذا ما قلنا أن المضمون 
العقلى لروايات "توماس هاردى" هو النظرة المأساوية للحياةء فأن ذلك قد يصدى 
مقدار ما ينطبق على روايات» ولكنه وصف هزيل لثروة الفكر التى يجسدها هذا 
الكاتب فى كتبه. 
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الغنون الخجرتية 


وقد يعثرض معترض فائلاً أنه فى كثير من الروايات العظمة والمسرحيات 
العظيمةء تعتمد ماهية فن المؤلف على أن ينأى المؤلف نقسه بارائه بعيداً عن العمل 
الفلى. فهو لا يكشف عن موقفه تجاه الأحداث واللخصيات. كما أنه لا بقف إلى 

َ َ ٍ £ ۴ 

جانب شخصیة دون آخری ولا یبدی آی تعاطف. ولا یعدم تعلیقات. آنه ببساطة 
بعرض الشخصيات وأفعالها بموضرعية» حتى لتبدو أحداث المسرحية وكآنها 
تحدث بذاتها كما هى الحال فى الحياة الوافعية. ولقد استخدم كثير من الفتائين مثل 
هذا المنهح الموضوعى. وباستطاعتنا أن نسوق افلوبير»' فأى إنسان قرأ روايته 
فهو یروی وقائع محض بصراحة وبلا تعلیق. 

وهذا كله رغم صحته التامة - ليس له أدنى تأثير على المشكلة التى تتاقشهاء 
قنحن لا ندرس مناهح الفتان» بل ماهية فنه. وما يمى بالمنهح الموصوعى ليس 
سوى طريقة أكثر مهارة وأقل سذاجة» لا جبار ردود المؤلف العقلية أن تكون فى 
بيتها. 

أن جزءاً من صنعة المؤلف أن ينتح وهما لدى المشاهد آن ما يراه يحدث أمام 
عينيه فى المسرحية أو الرواية هو الحياة نفسهاء وليس خيالاً محضا جه ذهن 
المؤلف. ومن هنا نراه يبعد نفسه أو يبقى بعيدأً عن هذا العمل» كما يحرص على 
تجنب التعليقات» ولا ينحاز إلى هذا المجانب أو ذاك» كما أنه لا يبدى تعاطقاً مع 
ای ت : شخصة» ور يطلب منا أن نتناسى أن هذه محرد قصة يرويها هو راوية الغصة. 
كما يريد منا أن نشعر أننا نشاهد التمنيل الفعلى للأحداث الموضوعية. فى اليا 
(۱) جوسناف فلوبیر (۱۸۲۱ ۔ ۱۸۸۰) روائی فرنسی یعتبر فی رای كتير من النقاد رائد الواقعية فى الأدب 


ا لحدیث. صور فی روایته «مدام بوفارى! الحياة البرجوازية الفرنسية تصويرآلم يقہله كتير س آهل عصره. 
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النصل التاسع 


الواقعية: فاته هو القوةء والوجود» الذى يسيطر على أحداث العالم - إذا كان هناك 
مشل هذاالموجود_ وهو لا يكشف عن نفسه» ولا يعلق على دراما العالم» ولا 
يتعاطف معهاء بل تقع الأحداثء بطريقة يصعب تغييرهاء كما لو كانت تحدث من 
تلقاء ذاتهاء ولا أحد يعرف ما الذى يفكر فيه مؤلف الكون أو صانع العالم وهذا 
الانطباع نفسه هو أحد تصورات الحياة. والفن من ذلك النوع هو الذى نعتبره 
محققاً لمخل هذا التصور. 

ولو تخيل إنسان آن ردود أفعال المؤلف الفعلية - فى رواية من هذا القيل لا 
تتجسد قى الواقع فآنه يخطىء خطاً جسيما. فإذا كانت الرواية ليست فى الحقيقة 
أكثر من تقرير مجرد للوقائع» خالية من آى مضمون عقلى» فسوف تكون فى 
ا لحقيقة «رواية» يرويها معتوه مليثة بالأصوات والحنون لكنها فى النهاية لا تعنى 
شيتاً. آنه بسبب فشل تصورات «ماكبث» عن الحياةء لأنه لم يعد یدری ما الدی 
يفكر فيه - أعنى ما هى التصورات التى يستخدمها - والكوارث المزعجة التى تحط 
به - بسسبب ذلك كله فقد وجد الحياة رواية برويها معتوه. فلكل منا تصوراته 
ا لخاصة عن الحياةء وطالما أنها ما زالت حسنةء أو تبدو لنا أنها حسنة» فأن العالم 
على نحو ما يعرض سيظل فى مظهره المعتاد عالاً منظماً. فإذا لم يعد فى قدرتنا أن 
نصوغ العالم فى تصورات, فأنه يصبح عماء أو فوضى مجنونة. وتلك هى الحال 
نفسها فى المسرحية أو الرواية. فقد يوحى مظهرها بأنها لا تنطوى على تصورات. 
لكنها لا تصبح سلسلة عقلية منظمة من الأحداث ذات المغزى إلا عن طريق 
التصورات التى نطبقها على هذه الأحداث» وهذه التصورات يوحي بها المؤلف 
بمهارةء فهى عمله ومضمونه العقلى الذى يوصله لنا دون أن نعرف كيف. والفرفق 
بين «فلوبير» ومؤلف آخر مثل «ديكنز» الذى عانى على الدوام ليقول لنا كيف كان 
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الغنون الحر ته 


بری شخصياته وأحداثه» وعن أى جانب يدافع» ومع من يتعاطف - الفرق بينهما 
ليس إلافرقاً فى المنهح أو الطريقة. ولقد أشار «ديكنز» عن عمد إلى بعض 
تصوراته القفحة. إلى حد ماء عن الحياة. بل لقد واصل «ديكنز» دكر هده 
التصورات الساذجة كما لو كان يعتقد أن القارىء لا ذكاء له. ويبدو «فلوبير) بقنه 
الأشد براعة» وهو يقرر - ببساطة ‏ وقائع عارية. وهى وقائع منتقاة بدقة ومرتبة 
لدرجة أنها توحى بآنها تصورات الناس والحياة هى فى الحقيقة تصورات المؤلف. 
أن تصورات افلوبير» عن عالم النساء والرجال تظهر بشكل واضح على الرغم 
من آنها تبدو مختفية. 

لم نقل شيئاً من الفرق بين المسرحية والروايةء وبين المسرحية والملحمة» وبين 
الشعر الملحمى والشعر القصصى» وسبب ذلك فى رأينا - أن هذه الاختلافات أو 
الفروق هى أشبه بالاختلافات والفروق بين الجليل والعظيم»ء وبين البح 
والجميل ... الخ ليست قابلة للمناقشات الفلسفية. فالمسرحية أو الروايةء والشعر 
الملحمى أو البطولى والشعر القصصى تتفق جميعاً فى آنها شكال من القن يمتزج 
فيها المضمون العقلى بالمجال الادراكى الذى يؤلف الأحداث» والأعمال 
والشخصيات فى عالم البشر. لقد أوضحنا تطبيقها على نظرية الجمال» وما أن يتم 
ذلك حتى ينتهى اهتمامنا بها. فليس ثمة نظرية استاطيقية نمكنة خاصة بالمسرحية أو 
الروابة» كما لا يمكن تقديم تعريفات دقيقة لهما. وقد يكون من الصواب أيضاً أن 
نقول ن المسرحية» تقريباً دائماء ترى صراعاً من نوع ما؛ وقد يكون من الصواب 
أن نقول أن الملحمة البطولية والرواية قد يرتبطان ارتباطاً فضفاضاء وارتباطاً موقت 
أكثر نما تفعل المسرحية.ء وقد يكون من الصواب آن تقول أن الملاحم البطولية 
تصور» أن قليلاً أو كثير حالة بربرية مر بها العالم. لكن لا شىء من هذه الفروق 
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والاختلافات يوثر فى النظرية الفلفية للحمال. كما آنه لا يمكن استنتاجه منهاء 
فهى آفكار جربية تنتمى إلى مجال النقد الأدبى. 

ولا شك أن هناك أنواعاً مختلفة من المجال الادراكى» وأشكالا فنية مختلفة. 
تتناسب أكثر للامتزاج مع آنواع مختلفة من المضمون العقلى. وهناك نوع معين من 
التصورات العقلية تعالجه المسرحية أنضل» ونوع آخر يعالجه الشكل الملحمى 
أفضل . وهناك تصورات معينة عندما تمتزح بالمجال الادراكى نسميها مأساة وأخرى 
نسميها ملهاة. آما بالنسبة لفيلسوف الاستاطيقا فليس من السهل عنده تحديد هذه 
التصورات بدقة آكثر مما يسهل عنده تحديد موضوعات النحت التى يعالحها الفنان 
أفضل عن طريق البرونز» وما هى الموضوعات التى تعالج أفضل عن طريق 
الرخام. لكن سوف يكون من الجدير بالذكر أن نبين عن طريق مثال آن التعريغات 
المفترضة للمأساةء والملهاة. والملحمة وما إلى ذلك تتسق مع نظريتنا الاستاطيقية 
العامة. وربا سقنا لهذا الغرض نظرية هيجل فى المأساة مع الأشارةء اشارة خاصة» 
إلى ملاحظانه حول مسرحية «أنتيجونا» لسوفكليس. وعند هيحل أن التراجيديا 
القديمة تجسد دائماً صراعاً بين قوتين» كلتاهما عقلية وعادلة بطريقة جوهر ية أن 
احق عندما يعارض الحقء والخير عندما يصارع نفسه» فذلك فيما يقول هيجل هو 
التصور المأساوى للحياة. «فالملك كريون» فى مسرحية أنتيحونا يمر أن لا تدفن 
جثة ابن أوديب» وآن تطرح فى العراء دون إجراء طقوس جنائزية لهاء لأنه قام 
بأعمال خائنة تجاه وطنهء غير أن أنتيحونا! تتحدى هذا الأمرء وتدفن جثة شقبقها. 
ومن هنا تنشأً الكارثة المأساوية. إذ لدينا هنا صدام لقوتين أخلاقبتين لكل منهما ما 
بېرره على حد سواء. فما قرره کریون کان حقاً وأخلاقياً لأنه نشا من عنايته بأمن 
الدولة. والدافع الذى دفع أنتيجونا» لعملها هو الحب الأخوى (حب الأخت 
لشقيقها) وهو أيضاً حت وأخلاقى لأنه مؤسس على المؤسسة الأخلاقية للاأسرة. 
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وأنا لا أعرف» كما أننى لن أبحث فى ذلك ما إذا كان ذلك تحلِلاً سليماً 
لاهية مسرحية «أنتيجونا» آم لا. لكنا سوف نفترض - من أجل سياق البرهان - أنه 
ليل صحيح. أن كل ما يعنيه - من وجهة نظرنا - أن التصور الذى رأى منه 
الشاعر الحياة البشرية - فى هذه اللحظة على الأتل ‏ هو امكان التطاحن والتضارتب 
بين قرارين اخلاقيين مختلفين. ونحن جد أن من المحتمل فى هذا العالم أن 
بتصارع الخير ضد الخير. ومن المؤكد أن هذا تصور عال جدا للحياة البشرية. فعن 
طريق هذا التصور الذى قام الشاعر بمزجه بالمجال الادراكى للأحداث 
والشخصيات» والذى حفقه فعلاً فى التجربة العينية - استطاع أن يجعله مرثياً 
وملموساً كواقعة فردية موضوعية. وليس فكرة مجردة محضة. وهنا جد جمال 
الدراما. 

ويختلف الشعر الغنائى عن الأشكال الأدبية التى سبق أن درستاها أساساً 
شضل واقعة أن الانفعالات والأفكارء والمشاعر التى يعبر عنها ليست انفعالات 
أو مشاعر شخصبات متخيلة بل هى انفعالات ومشاعر الشاعر نقسه» انها تعبر عن 
أمزجة ومشاعر شخصبية للفنان مباشرة. وبصفة عامة فأك لا تجد قصة تروى. 
لکن هناء کماهی الحال فی أى مكان آخرء إذا كان العمل القنى انفعالياًء فان 
لانفعال يكون جزءاً من الجال الادراكى الباشر للشاعر» الذى يرى عن طريق 
الاستبطان أو التأمل الذاتى» وليس جزءأ من المضمون العقلى. وهو بالنسبة لنا 
مستنتح أو يصل إلينا كمجال ادراكى. فهو ليس أبداً محض انفعالات مثل 
الخوف» آو الحوع» أو الكراهية. بل هى مخصبة بالتصورات التى تؤلف المضمون 
العقلى للقصيدة. والتعبير عن الانفعال الحالص» كما سبق أن رأيناء لا يصنع فنا 
ففى شعر الغزل الغنائى مشلا ليس مجرد شوق المرأة هو الذى يشكل موضوع 
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القصيدة. وإنما هو بالأحرى الالهام أو المثل الأعلى العقلى المرتبط بالمحبوب أو 
بخاصية الحب بصفة عامة. وكل فكرة المثل الأعلى للحب بين الجنسين - وهى 
أساساً الفكرة الغربية والحديثة - هى نتاج عقلى على أعلى مستوى. فهى جزء من 
الثقافة الأخلاقية لآناس متحضرين محدثين» وهى كنتاح للحضارة»ء وللفكر. 
والتأمل» فهى تصوريةء وبناء على هذا التصور تصبح تصوراً عاليا للعقل» وبتاء 
على هذا الجانب منهاء يتأسس كل شعر الغزل الحديث. 

وكثرة كثيرة من القصائد الغنائية تنطق با نسميه المزاح الانفعالى للشاعر؛ 
فرحهء حزنه» اکتابه» نكده» مرحه وما إلى ذلك. فقد يظهر حزن الشاعر على أنه 
يعود إلى تساقط أوراق الشحر فى الخريف. أو يعود فرحه إلى تأثير أشعة الشمس 
والزهور فى ابريل. وما بنبغى علينا ملاحظته هنا هو أن هذه الأمزجة مليئة 
با لأضمون العقلى. فر مما كانت أوراق الخريف تذكر الشاعر بفناء الأشياءء 
وبانقضاء الزمن» واختفاء الشباب والجمالء وبداية الضعف والوهن» ويقين 
اموت» وشمول التغير المتدفق والصيرورة. فهذه الأفكار هى التى تسبب حزنه. 
وهى تصورات فعلية خالصة. ورا توقع القارىء منا أن نقول شيئاً عن التفرقة بين 
الشعر والنثر. وهى ببساطة واحدة من تلك التمييزات التحريبية» غير القابلة 
للتعريف الفلسفى الدقيق» والذى لا يهتم بها علم امال (الاستاطيةا). وفى 
استطاعتناء بالطبع» أن نعتمد على التفرقة بين الشعر بوصقه لغة منظومة موزونة» 
والنثر بوصفه لغة غير منظومة. فالنظم» والايقاع» والجناس الاستهلالى» تؤدى 
بذاتها إلى نتائح معينة فى الذهن. ومن المرجح أن تكون ما تسببه هذه النتائج نفسى 
أساساً وسواء اكان النظم بهدهد القاریء حتى ينام مغناطيسياً فى حالة من النشوة. 
كما يفترض البعض» أو أن أثره كما يؤكد البعض الأخرء هو على العكس ابقاظ 
الانتباه والتتحفزء فاننا لا نود أن نناقش ذلك. لكن فى كلتا الحالتين فأن المحعة التى 
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يحدثها هى متعة فزيقية (مادية) وليست استطيقية (جمالية) على الاطلاق. غير أننا 
إذا ما أشرنا إلى أن التمييز بين النشر والشعر عن طريق خاصية النظم ليس سوى 
مز سطحی یؤدی إلى مشکلات وصعوبات» وأن کتابات «وولت هویتمان» _)١(‏ 
رغم أنها غير منظومة - تسمى شعرأً. وأن بعض النشر له خاصية الشعر. وأن الكثير 
من أبيات الشعر فيها خروح على قواعد الشعر - أقول أننا إذا بحشنا عن تفرقة أو 
قييز بين كتابة الشعر وكتابة النشرء أو الكتابة «الشعرية والكتابة غير الشعرية على 
الرغم من أنها فنية» فلابد لنا عندئذ أن نو كد أننا فى منطقة تجريبية من مناطق 
ننویعات ا لجحميل» وليست الا ستطيقا بحاجة بعد دلك لتحليل «ما هو شعرى)» أكثر 
من محاولة تحليل المليح» والجليلء أو الفخم. فإذا كنا نقصد بالخاصية «الشعرية) 
خاصية فنية استطيقية» ببساطة» اذن فأن نظريتنا فى الحمال بصفة عامة هى نظرية 
فى خصائص الشعر. لكن إذا كنا نقصد بالخاصية الشعرية بعض الدرجات أو 
التنويعات الحزئية للتجربة الحمالية (الاستطيقية)ء فليس على الفلسفة» فى هذه 
احالة أن تقول شيعا عن هذا الموضوع» إذ لاد أن يترك مرة أخرى» لنقاد الأدب» 
ولابد لنا أن نستشیر السیر آرثر کویلر - كوتش". أو غيره من نقاد الأدب الذبن 
لهم أراء حول المفهوم الصحيح لكلمة «الشعر» الغامضة. 
الكثير نما سبق أن ذكرناه عن الأدب يمكن أن ينطبق على جميع الفنون؛ لا 
(۱) وولت هویتمان ۷11111۱۱1۸ W1‏ (۱۸۹۱ -۱۸۹۲) شاعر أمريكى عرف بنزعته الإنسائة. وميوله 
الديمقراطية وعدائه للرق. ومن أجل ذلك لقب بنصير الإأنسان المادى» ورسول الديمقراطية. عمل خلال 
الحرب الأهلية ممرضاً فى مستشفيات اميش فى واشنطن» ونظم عدداً من القصائد أدارها على محور تلك 
الحرب. أشهر أعماله «أوراق العمشب» عام ۱۸١١‏ وقد عدها بعض النقاد ثورة فى الشعر الأمريكى من 
حيث الشكل والمضمون معأاً. (المترجم). 


(۲) السیر آرٹر توماس کویلر ۔ کوتش 1٥ا٥‏ ') ۲٥ا‏ اااQ‏ ۸.7 ۱۸٦۳(‏ ۔ )۱۹٤٤‏ کاتب ومؤلف امجلیزی. 
اسمه القلم لد من أشهر اثاره فى فر الكتابة) عام ۱۹1١‏ اوفى فن الطالعة عام ۱ (المترجم). 
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على الأدب وحده» وهكذا لن يكون من الضرورى بالنسبة لنا أن نعالح بتفصيلات 
كبيرة: الموسيقى» والنحت» وفن العمارة» والتصوير (الرسم الزيتى)» بل علينا فقط 
أن توضح» بايجاز» نظريتنا بخصوص كل فن من هذه الفنون. متذكرين آنه لا 
يو جد شىء اسمه نظرية خاصة لكل فن. 

يمكن للمرء أن يقول أن الموسيقى هى شكل قنى بصقة خاصة.» تستمد منه 
نظرية الانفعال فى القن بصقة عامة أعظم قوة لهاء وهى التى تلقى فيما يظهر 
بأخطر المشكلات فى طريق النظرية الحمالية (الاستطيقية) التى تصنع مضموناً 
عقلياً مؤلفاً من التصورات الحوهرية لكل جمال؛ لأنه على حين أن لفن الأدب 
كلمات منمقة كوسيط للتعبير تحمل معنى آمام العقل» فآن فن الموسيقى من ناحية 
أخرى مؤلف من أصوات غير واضحة. فهذه الأصوات لا تعنى على نحو مباشر 
تصورات كما تفعل الكلمات. وهى لا تظهر قراءة فى آذهاننا كمعارف أكثر من 
الفنون الأّخرى؛ حتى لتبدو الموسيقى وكأنها تير عن انقعالات خالصة بغير 
مضمون عقلى. 

ومن الصواب قاماً أن الموسيقى على نحو ما عرضلاها هى فن انفعالى بصفة 
خاصة. على الرغم من أن الانفعالات التى تعبر عنها هى أساساً انفعالات عقلية 
أعنى أنها مشاعر أو انفعالات ملحقة بالتصورات. وسوف بكون تليلنا للموسيقى 
على النحو التالى : 

يتألف مضمونها العقلى» مثل كل الفنون» من التصورات التجريبية غير 
الادراكية. وهذه التصورات متزجة بانفعالات ومشاعر. ويعبر الصوت عن النانح 
الممتزح: الانفعالى -العقلى. وعلى ذلك يكون المجال الادراكى مؤلفاً من انفعالات 
وأصوات. 
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وليست الانفعالات الخالصة مثل الغقضب» والخوف» وا لحب الحنسى» 
والغيرة» هى المضمون العقلى للموسيقى. أن المشاعر التى تثيرها تقوم دائماً على 
مواقف عامة تجاه الحياةء والعالم» والكون. وهذه المواقف العامة هى ردود أفعال 
عقلية أو تصورات. فالموسيقى» كالشعر» يمكن أن تكون دينية مهيبة» أو مرحة» أو 
مبتهحة» و كئيبة متحهمة» أو جليلة ... الخ. فنحن لدينا موسيقى دينية» وموسيقى 
تناسب الاحتفالات. وموسيقى راقصة» وموسيقى جنائزية. وتعبر الموسيقى الدينية 
عن التصورات الدينية لللإنسان ومثله العليا وتطلعاته. وحر كاتها الحليلة المهة 
تنطق بالعظمة والاآراء الجادة عن الحياة. أما المشاعر المرتبطة بالفرح والمرح والحليل. 
والحاد. والمهيب» والكابة» والحزن» فهى محرد انفعالات محض. وهى تغدو 
مستحيلة إلا بالنسبة لموجود عاقل قادر على التفكير والتآمل فى الحياة. أعنى نها 
مستحيلة بالنسبة للحيوانات. والقول بأن من الممكن» فى الأوبرا والأغيةء تفسير 
الكلمات بواسطة أصوات موسيقية» يبين لنا أن هناك وشائح قربى بين الموسيقى 
والمعانى - أعنى التصورات التى تنقلها الكلمات. 

فى استطاعتنا آن نتعقب فى موسيقى العصور المختلفة» رد الفعل العقلى العام 
عند الناس فى كل عصر. قارن موسيقى «هاندل)'). بموسيقى «قاجنر»". تجد 


(۱) چورج فردریك هاندل (۱۹۸۰ ۔ )۱۷٠۹‏ مؤلف موسيقى انجليزى آلمانى المولد يعتبر هو ومعاصره "باخ 
أحد أعظم الوجوه اللامعة فى تاريخ الموسيقى. قال عنه بتهوفن «هاندل هو أستاذنا جميعاًا. وضع أكثر 
من أربعين أوبرا وعدداً من الألحان الكتسية. من أشهر أعماله «المسيح! عام ٠۷١١‏ واتمشون» عام 
۲ ا(المترجم) 

(۲) ریتشارد قاجئر (۱۸۱۳ ۔ ۱۸۸۳) مؤلف موسيقى ألانى. يعر أحد عباقرة الموسقى فى كل العصور 
حاول أن يبدع تكلا فنياً جديداً تلائى فيه الموسيقى والدراما فى وحدة كاملة. من آتهر آوبراته 
«الهولندى الطائر' (الحرجم). 
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موسيقى الأول بصفة عامة هادئة رزينة» غير مضطربة؛ فى حين أن موسيقى الثانى 
مليئة بالشك والقلق» وهو قلق العقل الحديث الذى عذبته المشكلات. فهناك عالم 
من التصورات البسيطة بنكشف فى موسيقى هاندل. وعالم من التوترات 
واللاضطرابات والصراعات الفعلية» والمشكلات والصعوبات ينكشف فى موسيقى 
قاجنر. وهكذا نجد أن نظرة كل منهما إلى العالم» وتصوره العقلى للحياةء تعبر عن 
نفسھها قى موسیقاه. 

ويمكن أن تكون الموسيقى» إلى حد ماء وصفية» فأصوات العاصفة. وحفيف 
أوراق الشجر» وزفرات الريح» وفيضان النهر ...الخ كثيرا ما يمكن التعرف عليها 
فى الموسيقى الحديثة . لكن الموسيقى لا يمكن أن نقارن من هذه الزاوية بالتصوير 
الموسيقار أن يصف شجرة البندق أو الحصان على نحو ما يفعل الرسام. وأعظم 
اموسیقی شيوعا ليست وصفاً لآى موضوع جزئى آيا ما كان نوعه» ولا تتخذ 
أو زفرات الریح» فرعا کان لدینا تصویر فعلی لها. لکن ما يعبر عنه فعلاً فی كثير 
من الحالات» فيما يسمى بالموسيقى الوصفية» يظهر على أنه طابع عام إلى أقصى 
حد» ينطبق على صورة جزئية موجودة فى ذهن الموسيقار» ورغم ذلك فهو يمكن 
أن ينطبق على كثير من الحالات المماثلة الأخرى» حتى أن المستمع يحتاح إلى من 
يشرح له ما الذى تعبر عنه هذه الموسيقى. وربما كانت موسيقى النار الشهيرة فى 
آوبرا «فالكيرى.. كع اران ١۷‏ لفاجتر مثلاً على هذا الضرب من الموسيقى. 


)١(‏ «فالكيرى» أسطورة اسكندنائِة تتحدث عن عرائس ا لحرت الأئنى عشرة يبحومن حول أرض الممركة 
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وتنجحح الموسيقى» بصقة خاصة»ء عندما لا تصف الأشياء أو المناظر الحزئية» بل 
الحياة بصفة عامة. فهذا هو طابعها ووظيفتها الخاصة. وهى من هذه الوجهة من 
النظر لا تقل عقلانية عن الفنون الأخرى» وإنما هى أعظمهاعقلانيةء لأن 
التصورات التى تقوم عليها لها أعظم خاصية مكنة من الشمول والكلية» بوصمها 
تصورات» لا عن أشياء جزئية أو جوانب ضيقة من العالم» بل عن الحياة فى أعظم 
سماتها الكلية. أن الشاعر الغنائى ربا عبر عن حزنه لا يحدثه تساقط أوراق 
الخريف على النفس» وهذا الحزن يرتبط ممناسبة جزئية معينة. أما الموسيقار من 
ناحية أخرى» فإذا كان حريناء وحتى إذا ما أختار مناسبة جزئية خاصة لحزنهء فأنه 
مع ذلك يعبر فى الواقع عن الحزن الأساسى من الحياة ككل . فقد ينظم «بروتتج' 
الشاعر شعراً عن مشكلات جزئية خاصة فى حياته» وظروفه» وعصره. لكن 
موسيقى «(فاجنرا تعبر عن التصور العام للغز الحياة وشكوكهاء وظلالهاء 
ومعاركها. 

وسوف نلاحظ أن موسيقى النار الشهيرة لفاجنر يفترض أن يصاحبها تمثيل 
مسرحية تراها العيون. إذ ترى النار بالفعل» ويتكلم الناس عنها بينما تعزف 
اموسيقى. ومن ثم فبغضص النظر عن الموسیقی» فأنه یکون فی ذهن مشاهدی الأوبرا 
بالفعل» الوعى بهذا الموضع الجزئى الذى ينقل إليهم بواسطة قنوات أخرى غير 
املو سيقى. ونا أشك أن الموسيقى الخالصة ذاتهاء لا يمكن النظر إليها على آنها 
تصف النار بالفعل. أن ما تصفه هو بالأحرى أنغاطاً عامة معينة إلى أقصى حد من 
الشعور الذى توحى به الثار التى يراها المشاهدون على المسرح. وفی ملحق لکتاب 
بوزانکت «تاریخ الاستاطيقا» هناك بعض التحليلات التنقيفية للغاية عن الشعور 
الموسيقى كتبها «(مستر ح. د. روجرز» الذى يقول عن موسيقى « فى اليل ' 
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لشومان أن الموسيقى تستخدم لتلخص أمام خيالى صورة القمر الذى يكافح من 
خلال السحب فى ليلة عاصفة الرياح - فينبثق ثم يختفى على التموالى ... وأخيرا 
بنطفىء النور إذ تخمده العاصفة. ولقد تعلمت بعد ذلك بسنوات أن «شومان» 
بربط أيضاً هذه القطعة بالصورة ... فهى لوحة تصور قصة هيرو وليندر" وهى لا 
تتعارض مع لوحتی» فقی لوحته السحب تطابق الأمواج» والقمر يطابق السباح 
الذى اختنق بين أمواجه وهو يصرخ مستنجدا من أعلى الأمواج ... وفى النهاية 
بطوى الليل كل شىء). ويشير «مستر روجرز' إلى آن هناك تشابها بين 
الصورتين» وأن ما تعبر عنه الموسيقى هو العنصر الهام الذى هو عنصر مشترك 
بينهما. وينتج من ذلك أنه لا يوجد قى هذه الموسيقى تصويرآً لأشياء فزيقية 
محددة. ويمكن لمستمعين مختلفين استخدام أى صور مختلفة متعددة لمساعدة 
أنفسهم فى التحقق من المعنى. والمعنى الحقيقى نفسه هو تصور كلى» وهو عنصر 
مشترك لحميع الصور. ومن المرجح أن موسيقى النار عند فاجنرهى حقا من هذا 
القبيل» لكنا نربط التمثيل الحزئى للتار بأحداث معينة فى المسرحية التى يتم تثيلها 
آمام أعيننا. 


(۱) روبرت شومان )۱۸٥١ - ۱۸1۰( R Schumann‏ مؤلف موسيقى ألانى. يعد أحد متلى المدرسة 
الرومانسية الكبار. فى ألحانه نبرة كأبة» ورجح حنين. وضع بضع سيمفونيات وعدداً من الأعمال المعدة 
للعزف على البيان منها «أرايساك» عام 1۸۳۹ و «کرنشال! علم AY f‏ . (المترجم). 

(۲) أسطورة فر الميثولو جيا اليونانية تروى أن هيرو 1:۲١‏ كانت كاهنة جميلة من كاهتات الألهة آفر وديت فى 
تراقية على شاطىء الدردنيل فى مواجهة مدينة أبيدوس. وفى أحد الاحتفالات رأها ليندر ]ا ووقع 
فى غرامها. ووضعت له «هيرو؟ شعلة فى البرج ترشده إلى مكانهاء فسجح ليندر من موطنه أبيدوس على 
الشاطىء المقابل للتقى بها. لكن إحدى العواصف الليلية أغرقته فى الماء» ثم ظهرت جتته فى اليوم التالى 
وحزنت هيرو حرناً شديداً. . الخ. كتب عنها كثير من الأدباء . راجع د. امام عبد المتاح امام امعجم 
ديانات وأساطير العالم" المحلد الثابى ص ٠١١‏ مكتبة مدبولى عام ۱۹۹۷ . (المترجم) 
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يبدو أن لديناء فى الاعتبارات التى لاحظناها توا مثلاً على حدود أو قيود 
الفنون المحزئية التى محدثنا عنها فى فصل سابق. لأنه دون أن ننكر أن الموسيقى 
يمكن آحياناً أن تصف فعلاً مناظر جزئية معنية» فأن قدرتها مع ذلك فى هذا الاتجاه 
محدودة إلى أقصى حد. ووظيفتها الطبيعية هى التعبير عن تصورات كلية إلى 
أقصى حد أيضا. ومثل هذه الحدود هى حقيقية بالنسبة للفنون. لكن ينبغى علينا أن 
لا ننسى آنه ليس من الممكن أن يكون هناك تعريف دقيق لها بالنسبة لعلم الجمال 
(الاستطيقا)؛ وأنه من المناسب لها أن تندرج فى مجال النقد الفنى. ويكفى بالنسبة 
لغرضنا فى هذا الكتاب أن نلاحظ أن حدود الموسيقى بالنسبة للمعانى والحوانب 
الكلية من الأشياء يلقى الضوء بوضوح على نظريتنا فى المضمون العقلى. 

ا لوسيقى» مثل الشعر» تستفيد من قانون ايقاعى محدد يحكم جملها الصوتية 
ولا شك أن ضبط وحدة الايقاع الموسيقية يضرب بجذوره فى المبادىء 
الفسيولوچية نفسها مثل النظم فى الشعر. وكثيراً ما نلنقى فى موسيقى الزينة 
الصاحبة البسيطة بأمثلة لدماذج صوتية سمترية تشبه الايقاع فى الشعر. 

أن الحزء الحوهرى فى الموسيقى بصفة عامة هو اللحن. وهذه العبارة لا تشير 
إلى التفرقة الشائعة بين موسسيقى اللحن والموسيقى غير اللحنية. ونحن نعنى 
باللحن هنا تاع الأصوات» سواء أكانت لحنية بالمعنى الشائع أم لم تكن. ويعبر 
تتابع الأصوات هذا عن التصورات الحوهرية للموسيقى؛ وردود الأفعال الأساسية 
للغنان تجاه العالم. سواء أكان اكتئاباً أو مهيبا أو حزن أو فرحا. والأنسجام الذى 
يعتمد لا على تتالى الأصوات بل على تانيها هو عامل مساعد طا لا آنه لا يعطينا 
التعبير الرئيسى للأفكار الجوهرية فى الموسيقى. ومع ذلك فيمكن أيضا استخدام 
الأوتارء إلى حد ماء لا فقط للتعبير عن الوحدة فى الاختلاف بل أيضاً لتأكيد 
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الأفكار المر كزية. وتقده أوتار القاعدة العميقة الغنية انطاعا بالمهابة والعظمة. 
ويرتبط استخدام التنافر فى الموسيقى الحديثة بتحقق أعظم قدر فى العصر 
الحديث» من التعقيد والمصاعب فى الحياة. وإذا قارنا موسيقى «فاجنرا بالموسيقى 
الأقدم منهاء لوجدنا أنها تعبر عما فى العصر الحديث من قلق وارتباك كما سبق أن 
لاحظتا. 

وتلك خاصية لا توجد فى موسيقى' فاجنر فحسب» بل فى المدارس الحديثة 
بصفة عامة. فالأفكار القديمة البسيطة عن الحياة» عصر الايمان البسيط الايمان 
الذى لا يداخله شك فى الآراء البسيطةء وفى المسائل القائمة - قد ولى وانقضى. 
آن عصرنا وإن لم يكن قد حل المشكلات الروحية الكبرى» فقد تحقق على أقل 
تقدير من وجودها. ونقلهاء وصعوبتها القصوى. فهى تضغط بقوة على وعينا 
وشعورناء ولم تعد الدجماطيقة ممكنة بعد الآن؛ فقد نفذ إليها الشك. واستخدام 
التنافر (أو النشاز) فى الموسيقى الحديثة هو نتيحة لذلك» وهو يساعد فى التعبير 
عنه. فلم تعد الحياة تظهر لنا فى تناغم بسيط, بل آن الحياة الحديشة مليئة بالتنافر 
والنشاذ. والموسيقى التى تعر عن تصوراتنا عن الحياة لابد أن يكون لها تنافرها 
ونشازها أنضاً. 

وتعبر الموسيقى أساسا عن المشاعر» غير أن هذه المشاعر ليست محرد 
انفعالاآات طبيعية. وإنا هى معرفية» فهى تجسد تصورات وردود أفعال عقلية» 
وسوف تغدو مستحيلة بالنسبة لأى موجود إلا المو جود العقلى المفكر. وحينما 
عبرت الموسيقى عن الانفعالات معناها الصحيح» فأن هذه الانفعالات تكون قد 
تم تلقيحها بالفعل بالتصورات. والتصورات هى التى تشكل المحور الداخلى 
الأساسى للموسيقى. 
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السؤال الأبعد من ذلك والذى طُرح كثيراهو: كيف يمكن للأصوات 
الحض,» غير الواضحة أن تثير فينا انفعالات» ومشاعر» وأمزجة أو حتى أفكاراً؟. 
ولقد بذلت محاولات لربط الموسيقى بأصوات الحيوانات والطيور وجعلها ثل 
تطوراً من هذه التعبيرات الطبيعية. وهناك أنواع معينة من الأصوات أيضاً ترتبط 
بحالات معينة من الشعور: فالنغمات الموسيقية المنخفضة حرينة وعميقة» فى حين 
أن النغمات العالية خفيفة ومرحة. ولهذا قيل أن ذلك قد يرتبط بواقعة أن صوت 
الذكر عميق ومنخفض» وصوت الأنفى عالى الطبقة. وعلى العموم فأن الجوانب 
الأكثر عمقاً والأشد حزناً من الحياة هى تلك التى ترتبط بالذكورة بصفة خاصة» 
والحوانب الأكثر اشراقاً ومرحاً هى تلك التى ترتبط بالأنوثة. أن الحر كات البطيئة 
فى الموسيقى التى تعبر عن المهابة والوقار تطابق ا لحر كات البطيئة المرتبة عند الكائن 
الحر الفزيقى فى مناسبات عظيمة ومهيبة. ومن الطيعى أن ترتبط الح ر كات 
السريعة المليئة با لحيوية والنشاط والمرح. 

هذه المحاولات فى تفسيرالمذهب الطبيعى للموسيقى هى هامة وعتعة بغير 
شك وتحتوى على قدر من الحقيقة. لكن ما ينبغى علينا أن نقوله عنها هنا هو أنها 
تقع خارح مجال الفلسفة الحمالية. ولم يعد من مهمة الفلسفة أن تفسر من أين 
تأتى لغة النغمة فى الموسيقى فى الأصل» أكثر من أن تكون مهمننا تفسير أصل 
اللغات مكتوبة ومنطوقة فى العالم. فمثل هذه الأسئلة تنتمى إلى علم النفس. 
وعلم الفسيولو ياء والتاريخ. إذ آن موضوعات فزيقية معينة فى داخلنا تؤدى إلى 
ظهور مشاعر وأفكار خاصة. فالمسدس المحشو المصوب إلى رأسى يثير فى الذعر. 
أما السبب الدقيق لذلك فهو مشكلة يدرسها عالم الفسيولوجياء والمشهد الريفى 
البسيط يثير فى نفسى أفكار السلام» والهدوء» والصفاء والسكون؛ وربا كان فى 
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استطاعة عالم النفس أن يفسر لتا لاذا يبحدث مايحدث. آما القيلسوف 
الاستاطيقى فعليه أن يأخذ هذه الوقائع كأمر مسلم به» تار كا للعلم التجريبى تفسير 
أسبابهاء لأن مهمه هى اكتشاف الطبيعة الجوهرية للحمال لا الشروط 
الفسيولوجية لهذه الطبيعة. وكما آن فيلسوف الأنطولو چيا بهتم بماهية وجود 
الأشياء التى يراها بعينيه. لكن ليس جزءأ من عمله أن يفسر كيف تصل 
الانطباعات المرئية إلى ذهنه. فأن فيلسوف الاستاطيقا يهتم بطبيعة الحمال لكنه لا 
يهتم باكتشاف القنوات الطبيعية أو النفسية التى يصل بواسطتها الجميل إلينا. 

وجدنا أن الموسيقى هى أعظم الفنون انفعالا - إذا ما التزمنا بالاستخدام الذى 
توصف به المشاعر الحشيقية بأنها انفعالات. وبهذا المعنى نفسه فأن فن العمارة وفن 
اللحت أقل الفتون من حيث الانفعالات فموققنا تجاه التمثال أو البناءء يغلب عليه 
الطابع التأملى بصفة عامة. 

ن فن العمارة الذى مجاله الادراكى هو الحجارة الصلبةء يستخدم فى المقام 
الأول . حمال الخط. وحمال الخال أو النموذح؛ وجمال الشكل الهندسى. 

وها هنا نجد تصورات النظام» والقانون. والتناسق والانسجام. ثاناً: - لابد أن 
يتطابق العمل المعماری مع غایاته وآهدافه» وعلی الرغم من آنه توجد مبانی شیدت 
من منظور الأثر الجمالى وحده. فأن الغالبية العظمى من أعمال الفن المعمارى مع 
ذلك مصممة لخدمة غرض ماليس هو فى حد ذاته غرضا فبا خالصا. فالغرضص 
من بناء المنزل هو أن يسكن فيه الإنسان. والفرض من المعبد هو أن يكون مكانا 
للعبادة. وهكذا يتحدد شكل كل مبتى بالضرورة» عن طريق الغاية الخارجية. وهذه 
. ٍ ر ت 

الواقعة تستخدم أحياناً كحجة للحط من قيمة العمارة بوصفها فناً. غير أنه لابد من 

الاشارة إلى أن التطابق مع الغاية» هو فى حد ذاته تصور تجریبى غير ادراكى. 
وامتزاح هذا التصور مع مجال ادراكى يؤدى إلى ظهور الحمال الخاص. ومن ٹہ 
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كان أحد شروط الحمال فى فن العمارة هو أن أى سمة من سمات المبنى يتغى أن 
تكون تابعة لاستخدام الكل وتصوره؛ فاستخدام الأعمدة مثلا. يكون لدعم 
السقف» ومعنى ذلك أن الآعمدة التى لاتدعم شيا ليست جمالية. ولا شىء 
يصدم الذوق الرفيع آكثر من الأعمدة الملتوية المتعرجة التى نراها فى كثر من اثار 
عصر النهضة» ما دامت هذه الأعمدة تظهر الضعف فى الوقت الذى يكون قيه 
ابراز القوة ضروريآً؛ وفى الاخضاع المنظم لمجميع الأجزاء للكل» يكون لدينا 
تصورات النسبية ووحدة الهدف وسط تنوع الوسائل. 

وهذه التصورات التى تشترك فيها كل أعمال العمارة» هى تصورات ثانوية. 
ولقد كان للأعمال المعمارية العظيمة فى العالم مضمونها العقلى الرئيسى من 
تصورات الأمم الدينية: فالكاتدرائية القوطية»ء بمدخلها المعتم» وأروقتها المعزولة. 
وأبراجها المدية المرتفعة عاليأء هى التى تعبر فى صورة عينية عن الثل العليا 
وتطلعات المياة الروحية المسيحية التى تعزل نفسها بعيداً عن تلوث العالم 
ا لخارجى . ولابد لنا أن نتذكر آن الكنائس العظيمة فى آوربا قد شيدت فى عصر. 
كان فيه التصور المشترك للحياة الخيرة أو الصالحة يشمل انسحاب الرجل الصالح 
فى صومعة الراهب بعيداً عن شئون السدنيا. فلا تعول الغيرية كثيرا على تحقيق 
واجباث الإنسان فى الدولةء والأسرة. والسوق» بضمير وشرف بقدر ما نعتمد 
على الانسحاب من تأدية هذه الواجبات وتكريس النفس للحياة الدينية. ولابد من 
وضع قسمة حادة بين الروحى والزمنى. ولقد انعکست هذه الأفكار بأخلاص فى 
فن العمارة فى أوربا فى العصر الوسيط. ومن الممكن. فى فن العمارة» كما هى 
الحال فى الموسيقى والشعر» وضع تشديد خاطىء على عنصر الاأنقعال. 
فالطموحات والمخل العليا الدينية تشكل مضمون كثير من الأعمال المعمارية 
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العظيم» وهذا شىء ملم به. لكن رما قيل آن المخل العليا والطموحات ليست 
تصورات للعقل» وانغا هى انفعالات. ولسنا بحاجة إلى أن نقع مرة آخرى فى 
التزييف السيكولوچى لهذه النقطة. فهناك سمة انفعالية فى كل دين» وفى كل 
عبادة. وهى حب اله للإنسان» وحب الإنسان شه وهى الموضوعات الرئيسية فى 
خصائص التعاليم المسيحية. غير أن الروح الحدين يقوم على آساس تصورات 
عقلية» ولا يمکن له أن يوجد بدونها. وما يميز بين ديانات العالم هو تصوراتها 
الختلفة للحققة المقدسة. وماذا عساها أن تكون فكرة حب الإنسان لله إن لم تكن 
تصوراً مجرداً للاتجاه الصحيح للإنسان نحو الموجود الإلهى؛. 

ويختار فن التصوير (الرسم الزيتى) وهو يستخدم الضوء واللون مجاله 
الادراکی فى الغالب آى جزء من العالم الفزيقى المحسوس المرئى كوسيط لتمثيل 
هذا المحال الادراكى» ويعرضها على سطح مسطح. والأنواع اللختلفة من التصوير 
منل المناظر الطبيعية» والصور الشخصيةء والصور الداخلية لمبنى ما ... الخ. 
يختلف بعضها عن بعض لا فقط فى اختيارها لأنواع مختلفة من المجال الادراكى» 
بل أيضاً فى المضامين العقلية المختلفة التی تنطوی علیھا؛ إذ لیس آی مجال ادراکی 
يصلح لامتزاج أى مضمون عقلى . فالمصور الذى يرسم المناظر الطبيعية لا يستطيع 
أن بحسّد فى فنه نفس التصورات التى يجسدها المصور الذى يرسم الصور 
الشخصيةء طالما أن الطبيعة» والوجه البشرى والشكل» لا تصلح أن تكون أوعية 
لتصو رات متمائلة. 

المشكلة الوحيدة التى نحتاح إلى مناقشتها هنا فيما يتعلق برسم لوحات زيتيه 
للمناظر الطبيعية هى مشكلة علاقة جمال الصورة بجمال المنظر الطبيعى الذى 
نتخذه كنموذج؛ فما الذى يحاول مصور المناظر الطبيعية أن یر سمه فی لوحاته؟ 
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هل تعرض لوحته نفس المجحمال الذى اكنشفته عيناه فى المنظر الطبيعى؟ آم آن 
للوحةء» كعمل فنى» جمالاخاصاً بها من نوع ماء تفتقر إليه الطبيعة تماما ... ؟ هل 
جمال اللوحة هو مجرد انتاح معاد لجمال الطبيعة ...؟! آم آنه خلق جديد» خبرة 
جمالية (استاطيقية) يخلقها الفن كلها كما هى الحال فى الموسيقى؟ 

واقعة أن المصور ربا يرسم مناظر متخيلة تاماً ابتكرها بنفسه دون أن يكون لها 
أى وجود فى العالم الخارجى ليس لها أية علاقة بالمشكلة التى نناقشها الآن. فليس 
لها أهميةء من الناحية الاستاطيقيةء أكثر من واقعة أن الشخصيات والاأحداث فى 
السرحية أو الرواية را كانوا أشخاصا أو أحداثاً متخيلة. فليس يهم كثيرأً لكل 
من الفنان والفيلسوف معاً؛ ما إذا كان المحال الادراكى فى العمل الفنى حقيقياً أو 
مشخیلاً؛ فمشکلتنا هى ما إذا كان جمال المنظر فى اللوحة هو أساساً يماثل جمال 
امنظر الطبيعى. فحيثما تم رسم منظر طبيعى متخيل» فسوف تظهر المشكلة من 
جديد فى صورة ما إذا كان جمال اللوحة هو نفسه جمال المنظر الطبيعى إن وحد. 

لا أحد فى الوقت الحاضر سوف يذهب إلى ن وظيفة فن التصوير (فن الرسم 
الزيتى) هى مجرد انتاح نسخة دقيقة من الطبيعة ... فالنظرية التى تغول أن الفن 
محاكاة بسيطة للطبيعة ليس لها أتباع الآن» وليس ثمة ما يدعو للبرهنة على 
دحضها. غير أن هذا الموضوع أيضا لاعلاقة له بالمشكلة التى نناقشهاء لأن هناك 
فرقاً بين محاكات الطبيعة» ومحاكاة جمال الطبيعة» فمن الواقعة التى نسلم بها 
وهى أن هدف الفنان ليس محاكاة الطيعةء لا يستنتج أنه ليس من هدفه اعادة 
انتاج» ورا تعزيز» جمال الطبيعة. وفى اعتقادى أن حقيقة هذاالأمر هى كما 
بلی :- 

الخبرة الاستطيقية التى تحدثها اللوحة الزيتية ليست من نوع مختلفة عن تلك 
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الت بنتحها المنظر الطعى : فالتحربتان الجماليتان هماء أساسأء شىء واحد. 
والحمالان شىء واحد. وذلك يعنى. عند التحليل» آن لدينا فى الحالتين شضس 
المضمون العقلى الممتزح بمجالات ادراكية مناسبة. أن تصوير المنظر الريفى يحدث 
فينا الشىء الكثير من السلام والسكون وانتفاء الصراع» والهدوء والصفاء. مثلما 
يحدثه تفس المنظر فى الطبيعة. وعظمة البحر الهائح وجلاله فى اللوحة يحمل 
تقس الطابع الجمالى الاستاطبتى» ويعود إلى نفس التصورات الممتزجة مثل 
العظمة والحلال فى البحر الهائح فى الطبيعة. ويسعى المصور والشعور بجمال 
الطبيعةء إلى إحداث هذا الجمال فى فنه ونقله إلى الأخرين. 

لكن إذا كان التصوير (الرسم الزيتى) هو إعادة اتاج محضر للحمال الطبيعى. 
ولا شىء أكثر من ذلك. فسوف يظل عرضة للاتهام بأنه ممحاكاة دنيا للحقيقة 
الوافعية yاRe.‏ فلماذا تكون لديا لوحات زيتية.» عندما تكون لدينا الطبيعة 
نفسها؟ سوف يكون من الأفضل جداً أن نلقى نظرة على البحر الهائج من أن ننظر 
إلى لوحة تصوره. الحواب على ذلك هو أنه على الرغم من أن الفنان يهدف أساسا 
إلى احداث نفس الآثار ا لحمالية التى تحدثها المناظر الطبيعية» فان فى استطاعته. 
بواسطة فنه» أن يختار وينتقى ويشدد» وير كز ويعزز هذه الآثار الاستطيقية. وبهذه 
الطريقة لا يكون فنه محرد تقليد أو مسحاكاة» وإغا خلق وابتكار؛ فهو يضع فى 
لوحته عتاصر الحمال فى المنظر الطبيعى؛ مهملا جميع العناصر غير المناسبة فى 
الطيعة. أو أنه يصفها فى خلقية اللوحة» وهى العناصر التى لا تساهم فى احداث 
الأثر الاستاطيقى. وبهذه الطريقة يكون ما يصوره هو الروح الداخلية للطبيعة كما 
يراها هو. ويمكن مقارنة عمله» من جميع الجوانب. بكاتب المسرحية أو الرواية. 
نهو یعید انتاج الطبيعة على نحو ما يعيد الأخير انتاح الحياة. فالمأساةء والاشجان» 
والأحزان.» وألوان الفكاهة والمزاح تحدث فى الحياة على نحو ما محدث فى 
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مسر حيات. والخبرة الحمالية (الاستطيقية) للمأساة هى ساسا واحدة» سواء تأملنا 
فى الواقع أو فى الفن. والمضمون العقلى» أو التصورات الممتزجة» واحدة فى 
الحالتين. فكاتب اللسرحية لا يخلق من عدم التجربة الجمالية الجديدة كلها. لكن 
عن طريق الانتفاء والاختيار والترتيب والتنظيم للشخصات والآحداث والمناظر 
فآنه رکز على الانطباع الجمالى الذى أحدثته فيه ويجعله مألوفاً. فمسرحيته 
تكشف ماهية الحياة كما يراهاء وتجسد تصوراته عن الحياة. ويعمل مصور المخاظر 
الطبيعية بنفس الطريقة تجاه الطبيعة. وهذا هو عنصر الحقيقة فى الملا حظات الشاتعه 
عن أن الفنان يجعل الطبيعة مثالية. وأنه يجعلنا نرى فيها ألواناً من الجمال لم نرها 
من قبل. 

هناك آنواع أخرى من التصوير (الرسم الزيتى) تصور الحياة والشخصات. 
ففى استطاعة الفنان أن يصور موت «يوليوس قيصرا» واللحظات المثيرة للمعركة 
ومرافق العيش فى الحياة البشريةء وسوف يكون مضمون هذه اللوحة عندئد 
معتمداً على ردود أفعال عقلية وتصورات, وانتقادات للحياة نماثلة لتلك التى 
تجسنّدها المسر حية أو الرواية. غير أن الاختلافات يفغرضها بالطبع على الفنان وسيط 
التعسير الذى يستخدمه. ففى استطاعته مثلاء أن يصور لحظة واحدة من الزمن: 
على الرغم من أنه يستطيع بواسطة أساليب متنوعة آن يوحى - إلى أحد ما - 
باللحظات الإ منية السابقة أو اللاحقة. وذلك يحدد على نحو ملموس نطاف 
ثدرته. 

وتصوير الشخصيات هو حالة جزئية خاصة من فئة عامة من الرسم الذى 
يصور الحياة والشخصية البشرية. وموضوعه المباشر هو الشخصية الجزئية لهد 
الفرد الذى يصوره على نحو ما يراه الفنان. غير أن الفنان احق يجاوز دائماً الغرد 
إلى التصور الكلى الذى يكون الفغرد بالنسبة له مثالا توضيحياً. وهكذا فأن العذات 
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والمعاناة من الحياة البشرية بصفة عامة أو فرحها ومرحها أو حزن العصور القديمة 
وفساد الرذيلةء والحدية العالية للمجحهودات العقلية» وحلاوة النقاء الآخلاقى _ 
جميع هذه الأفكار التى تمثل التصورات العقلية وردود أفعال للحياة. التى جاوز 
الفرد الذى تصوره» يمكن للفنان آن يصورها فى لوحته. 
وفن النحت يشبه من بعض الحوانب فن تصوير الشخصيات. فالتصورات 
ذاتها للحياة ربا مثلها الرخام الجامد أو البرونز كما يلها الملصور على قطعة 
القماشض. فتمائيل الآلهة عند اليونانيين القدماء كانت خاصيتها الرئيسية صفاء 
وهدوء وسكون جليل» أنه هدوء تلك الموجودات البشرية. لكن هناك فارقاً هاما 
يو كد النقاد. فى العادة» وجوده بين التصوير (الرسم) والنحت. لقد قيل أنه على 
حين أن التصوير (الرسم) يستطيع أن يصور درجات دقيقة للانفعال العابر 
والملامح السريعة» والابتسامة الباهتةء والفوران المؤقت للدهشة. أو الغضب. أو 
الحرزن» فأن النحت يحعل من المستحيل تيل الحالات الموؤقتة من المشاعر» فهو 
يستطیع أن يصو ر فقط السمات الدائمة للشخصية مثل: الصقاء. عمق العقل. 
القداسة» سمو الهدف الأخلاقى وما إلى ذلك. ولابد أن نترك لنقاد الفغن شكل 
الحدود المحنازع عليها بين القنون. غير أن طابعها العام المشترك بوصفه تصورات 
متزجة مع مدركات هو كل ما علينا ملاحظته من وجهة نظر الفلسقة اججمالية 
الاستطيقية. 
والأعمال الحديثة فى فن النحت التى تستحق الاهتمام من وجهة نظر النظرية 
الحمالية (الاستطبقية) هى أعمال «رودان» التى تنطلق من القكر). فنحن نرى 
) اوجسست رودان R007‏ ا ۱۸۰7 ۱۹۱۷( نحات فرنسی تهتم آعماله بالشکل البشری. 
ولكنها تنزع إلى التعبير عن "هكر تجريدى الطابع. ولهذا كانت أشبه با لسر بين الرمزية الأدبية الى 


طبعت عصرء وبين فن القرن العشرين الموغل فى التجريد. من أروع آثاره "ا مغكر» عام ٠۸۸٠‏ و«القبلة» 
عام AA"‏ (المترجم). 
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الرأس البشرى ينبثق فى أعماله من كتلة فحة من المرمر لا شكل لها. ويمثل 
التمثال فكرة التفكير الذى ينبثق من المأدة» ويرتقع فوقها. وهاهنا يكون لدينا تصور 
محرد عال يستخدمه الفنان كمضمون عقلى. والتمثال» من هذه الوجهة من النظر. 
هو مشال رائع على نظريتنا فى الحمال. لكن من المشكوك فيه أن يتجسد التصور 
الحرد هناء ويمتزج امتزاجا أصيلاً مع المجال الادراكى. فإذا لم يطلق أى اسم على 
هذا التمشال» وإذا لم يقل أحد ما الذى يمثله فمن المشكوك فيه إلى أقصى حد أن 
نستطيع فهمه. وبمجرد ما يقال لنا آنه يمثل الفكرة فان تصور الفنان يصبح واضحاً 
وبسيطاً. لكن بدون هذا التفسير سنكون فى حالة ضياع. وهذا يعنى بالضرورة أن 
التصور ليس ممتز جا امتزاجاً أصيلاً بالمدركات. فلابد له أن ينطبق على المدركات 
بطريقة خارجية بواسطة العقل المتأمل؛ وفى تأملنا للتمنال يظل خارجياً كتفسير 
عقلى» وإذا اختلفت الطريقةء فلن يكون له معنى. فالواقع أن التمثال محازى أو 
رمزى وإلى هذا الحد يكون نموذجا للحمال الناقض. 

ويرتبط بفن النحت جمال الجسم البشرى» فمن الطبيعى أن يقع فى نطاق ما 
نناقشه الآن. لأنه كما أن مصور المناظطظر الطبيعية يعيد انتاج وتعزيز جمال المناظر 
الطبيعيةء فكذلك النحات يعيد انتاح وتعزيز جمال الجسم البشرى»وأكشر ألوان 
اللضمون العقلى أهمية هنا نتآلف من تصورات: التوازن. والتناسب» والوحدة 
العضوية الحية. وجمال الجسم البشرى هو ما يكون فيه جميع الأجزاء وهى تتطور 
نحو غاية واحدةء حياة الكائن ا لحر كله. آما الجسم الذى لا تناسب فيه. أو الجسم 
الذى تكون فيه الساقان أطول جداً بالنسبة للجذع. أو الجسم الذى تكون فيه 
عضلات الذراع أو الفخذ مكتنزة أو زائدة فى نموهاء بينما يكون الفخذان نحيفتين 
أو ضامرين» يكون جسماً غير جميل لأنه يناقض فكرة توازن الانسجام. وبدلا من 
آن تتناسق جميع الأجزاء وتسهم فى تحقيتق الغاية المشتر كة» جد لدينا ظهور جرء 
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واحد يو كد نفسه على حساب الكل. آن فكرة التطور المحساوى والحوازن لحميع 
الوظائف البشرية هى إحدى الأّفكار التى كانت مثلاً أعلى خصوصا عند اليونان 
ورا كان هذا هو السبب» إلى حدماء الذى جعل العبقرية الفنية اليونانية تبلغ أعلى 
انجازاتها فى فن النحت. 

وربا أشرنا إلى أن التوازن الملحض. والتناسب» والتطور المتساوى لحميع 
الآجزاء يمكن بلوغه بسهولة فى جسم الحيوان مثلما يمكن بلوغه بسهولة فى 
جسم الإنسان. ومن ثم فهى لا يمكن أن تشكل ماهية الحمال الخاص باجم 
البشرى من حيث آنه يختلف عن جمال النمر آو الحصان. فا لجسم البشرى منتصب 
يحكمه الرأس. ولا مجال للتشكيك فى أن هذه الواقعة تخدم» من الناحية 
الحماليةء فى آنها توحى بروحانية اللإأنسان» وهى هنا فى انتصاب القوام. وسيطرة 
الراسء وھکذا کون لدینا امتزاح کامل بالمدرکات آى آنبثاق تصور فى الذهن 
فوق المادة التى حاول «رودان» أن يبعد عنها بطريقة مجازية فحسب فى تثاله 
«المفكر». وهذه النتيحة الاستاطيقية تشكل طابع جمال الجسم البشرى كله. 
وتناسب الأجزاء وتوازنها توضحها هذه الفكرة» التى تكف عن آن تكون مجرد 
صفة فزيقيةء لتصبح توازناً وتناسباً لكل ملكات الإنسان: الروحية والقزيقية. وهذا 
هو الذى يؤلف جمال الشكل البشرى الكامل. 

وينظر» فى بعض الأحيان» إلى جمال الوجه البشرى منفصلاً عن الشكل 
اللشرى ككل. والسبب أن للوجه والرأس جمالاً خاصا بهماء وهو ما تبرزه 
التمائيل النصفية. ويمكن أن يتألف جمال الوجه من تناسب الأجزاء وانتظام 
الشكل والقسمات» ومن ثم فتفسيره شبيه بتفسير جمال الجسم بصفة عامة. لكن 
طالما أن الوجه هو المستقر الخاص للعقل والطباع» فأن الحمال الذى ينحصر فى 
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مجرد الانتظام والتناسب يشعر المرء عادة» بالخلو - إلى حد ما من المتعة. إذ ينبغى 
آن يكون فى الوجه ما هو أكثر من ذلك. فنحن نفضل الوجه الذى يكشف عن 
درجة عالية من الذكاء والغيرية الأخلاقية والعقلية عند الشخص. إذ ترجع القيمة 
اللاستاطيقية إلى نمثل ادراكى لأفكارنا العقلية والأخلاقية التى هى التصورات. 
رولهذا السب فأن الوجه البشرى الفاسد أو المنحرف له أيضا أغراء استاطبقى» 
وبقال عنه فى العادة أنه قبيح» لكن له قيمة استاطيقية كما آنه يؤدى إلى ظهور 
متعة استاطيقية. فالو جه الشرير على الأصالة يلفت انتباهتاء وعلى الرغم من آنا 
ننفر منه كما نستهجنه أخلاقياًء فأننا لا نستطيع أن نرفع أعيينا عنه» إذ تجذبنا إليه 
صفته الاستاطيقية. ومن ثم فأن الوجه المعبر عن الشرء كموضوع لرسام الأشكال 
البشرية أو اللحات. لا يقل من هذه الزاوية عن وجه القديس. 


لا ل 
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الأحكام الحمالة 
مشروعيه الأحكام الجماليةه 


آنا أعنی بالحکم الحمالی ای حکم یثبت أو ينفى أن شيئاً ما جميل. أو أن شيا 
ما أكثر جمالاً من شىء آخر. مثل: «هذه الوردة جميلة)» هذه الصورة ليست 
جميلة)» هذه القصيدة أكثر جمالاً من تلك»... الح. وتعد أحکاما مث :«هذه 
القصيدة رومانسية» أو غنائيةء نمتازة» أو مأساوية ... الخ ١‏ أحكاماً استاطيقة من 
حيث آن ما تشبته هو ببساطة آن القصدة جميلة فهذه الصفات كلها تندرح حت 
مصطلح عام هو «جميل!. لكن من حيث آنها تثبت أن القصيدة هى تنويع خاص 
لا هو جميل» فأآنها تذهب إلى ما وراء الحكم المجمالى الخالص وتجاوزه» ولا 
يمتلك مضمونها مشر وعية كلية للناس جميعاً ما دامت التنويعات العامة لما هو 
جميل غير قابلة للتعريف العلمى» كما أنها توحى معانى مختلفة عن الأفراد 
لختلفين. ومن ثم فأن هذه الأحكام يمكن ردها ‏ بالنسبة لأغسراضناء إلى شكل 
الحکم اللسبط الذى يقول:«القصيدة جمبلة)» فقى هذا الشكل وحده تكون 
مشروعيتها قابلة للتبرير. 

ونا أعنى بمشروعية الأحكام الاستاطيقية حقيقنها عند الناس جميعاً. عندما 
أقول: «هذه القصيدة جميلة)» فأنلى لا أفصد آتنى فقط أحب هذه القصيدةء وإنغما 
أطلق حكماً عاماًء لا بالنسبة لى وبالنسبة لميولى الشخصية» ما حب وما آكره. بل 
بالنسبة للقصيدة» فأنا أزعم آن حكمى صادق» وأنه ينبغى على الأخرين أن يتفقوا 
معی فیه. وإذا ما اختلفوا معی فی هذا الحکم» فإما آن یکونوا مخطئین آو آن آکون 
آنا اللخطىء. وإما أن يحكم عليهم بفساد الذوق أو يحكم على مشل هذا الحكم. 
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فهناك صوات وخطاً فى هذا الموضوع. فا مسآلة لست مسألة محرد ذوق شخصى. 
وبذلك تختلف الأحكام الاستطيقية عن أحكام مثل الحم البقر لذيذ»» فمثل هذا 
ا لحکم» على الرغم من أنه يقال على شكل قضية عن لحم البقر؛ فإنه فى اقيقر 
ليس سوى قضية عن آشياء أل إليها بصفة شخصيه. . فلو أن شخصا أخر أكد 
على العكس أن « لحم البقر ليس لذيذاًا فليس فى استطاعتى أن أفترض» جاداًء أن 
هذه النظرة خاطئةء لأننی عرف أن لحم البقر یمکن أن یکون لذیذاً وغیر لذیذ فی 
وقت واحد! لذيذ بالنسبة لأولئك الذين بحبونه» وغير لذيذ بالنسبة لأولئك الذين 
یکرهونه. 

والشعور القوى بأن هناك صواباً وخطأ فى الأحكام الاستاطيقية يستمر رغم 
القول بان آناسآً مختلقین لا يشون إلى حد كبير» فى جاربهم الاستاطقة. فإدا 
أكد شخص ما أن الوردة حمراء فلا آحد سوى شخص مصاب بعمى الألوان 
سوف بنازعه فى هذه الحقيقة. آما أن يون شىء ما جميلاً أو غير جميل فذلك 
حكم قابل للنزاع والخلاف. غير آن جميع المتنازعين فى مشل هد لحلاف 
يعتمدون» بطريقة ضمنيةء على أساس واحد هو أن الشىء إما آن يكون فى الواثع 
جمیلاً و غير جمیل› وأن هناك رأياً صواباً وربا خاطئًاً فى هذا النزاع. أعنى أنه 
على الرغم من اختلاف الآراء» فأنهم جميعا يفترضون مبدا مشروعية الأحكام 
الاستطبقية. 

وحتى فى مشكلات الجمال هناك مدى معين» بالطبع» يسمح بوجود ميول 
الحب والكراهية الأخصية. فبعض الناس يفضلون قصيدة كيتس المسماة 


(۱) حون کیتس دا2ء) 2۸ا0 (۱۷۹۵ - ۱۸۲۱) شاعر امجليري یعتبر أحد زعماء المدرسة الرومانسةء ونجماً 

من ألمع نجوم الشعر الغتائي في الأدب الاجلزي. عرف براعه التصبوير. وصدف العاطةة. وبالا کار من 

الاعتماد على الأساطر البوانية. توفى بداء السل وهو في ميعة الصا اهر آثاره مطولتان مولو جیتان 
دعا الأولى «أنديون؟ وقد نشرها عام ۱۸١۸‏ . والاأخرى اهيبريون"!. ولم يوفق إلى إكمالها (المترجم). 
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«أنشودة إلى العندليب» عن قصيدة أخرى لنفس الشاعر تسمى «أنشودة إلى جرة 
بونانية ... »٠‏ ورا فضّل ناقد آخر القصيدة الثانية على الأولى. وحتى هنا فأن 
الزعم الضمر هو أن أحد الحکمین لابد أن یكون سليمًا. وإن كان لابد أن يسمح 
فى هذه الحالة بوجود عامل الذوق الشخصى. لكن إذا ما قشل شخص ماء تماما 
فى العثور على أى جمال فى أى من القصيدتين» فاننا لا نستطيع أن نسمح بالقول 
بان هذا الذوق صواب بل يدان بآنه ذوق فاسد وآنه مخطیء وآنه ينقصه الحس 
الحمالى. 

إذا كان ايماننا بمشروعية الأحكام الجمالية لم يبرر» وإذا كان مجرد وهم فأن 
الحمال فى هذه الحالة يكف عن أن يكون إحدى قيم الحياة» ويفقد وجودنا أحد 
مثله العليا الاإيجابية. وإذا لم تكن الأحكام المحمالية مشروعة» فلن يكون هناك 
فارق فى القيمة بين موسيقى «بيتهوفن» وأية أنغام فى حانة. ولن يكون هناك أدنى 
احتمال لرفعة البشر من خلال الجحمالء أو الارتفاع بهم من المستوى المنحط 
والسوقى إلى مستوى أعلى من الل العليا. 

ولابد أن يظهر حل مشكلة مشروعية الأحكام الحماليةء بالضرورة. كاستنياط 
من تعريف طبيعة الجحميل. لقد سبق أن وجدنا أن الجمال يعتمد على امتزاح 
الضمون العقلى بالمجال الادراكى بطريقة معينة. ومن ثم فهناك شرطان ايجابيان 
لوجود الحمال: 

)١(‏ الشرط الأول أنه لابد أن يكون هناك مضمون عقلى يتالف من تصورات 
جريبية غير ادراكية. 

(۲) والشرط التانى أن هذا المضمون لابد أن یکون متزجا مع مجال ادراکی 
تلك الطر يقة التى يكون فيها العنصران لا يمكن التمييز بينهما. غير أن ذلك ا 
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يكفى لتفسير الزعم: بن الأحكام الجمالية مشروعة على نحو كلى. إذ مطلوب 
شرط اضافى بان المضمون العقلى سوف يتألف من تصورات صحبحة. 

وبمجرد ما نسلم بأن الحمال هو امتزاج تصورات صحبحة مع مجال ادراكى. 
فأنه فى هذه الحالة يمكن أن نشسر الأحكام الحمالية السسيطة. فلم يجادل أحد أبداً_ 
باستشناء السوفسطائية ‏ فى أن الحقيقة ملزمة للناس جميعاً. فقد تكون مشكلة لماذا 
كانت الحقيةقة المشروعة على نحو كلى موصع نزاع» ويعتمد النزاع على وجهة 
النظر التى ننظر منها إلى طبيعة الحقيقة» وهى مشكلهة تقع برمتها خارج نطاق علم 
الجمال ومجال بحثنا الحالى. آما واقعة مشروعية الحقيقة فلن تكون هنا محل نزاع 
فإذا كان ينظر إلى الحمال الآن على أنه حقيقة أصبحت مرئية وعينية عن طريق 
الانغماسش فى مجال ادراكى» فأن مشروعية أحكام الجمال تكون قد أصبحت 
مفسرة تفسيراً كافياً مقنعاً. لكن» رما قيل أن هذا الحلء لا يفسر إلا الأحكام 
التقريرية البسيطة للذوق» لكن إذا قارنا أحكام الجمال التى تتخذ صورة «هذا 
الشىء أكثر جمالاً من ذاك»» لوجدنا أن هناك اختلافات أبعد. وسوف يبدو 
تعريفنا على أنه يفسر الأسس التى نؤكد بناء عليهاء ببساطة.ء أن شيا ما جميل أو 
غیر جمیل . لکنه لا ینطوی علی آی آساس قادر على تبریر تصور درجات الحمال. 
فما الذى نعليه بقولتا أن شيا ما هو أكثر جمالاً من شىء اخر؟ وكيف يمكن لنا 
آن نفسر درجات الحمال. وکیف يمکن تبرير مشروعيتها؟. 

لقد وجدت أن درجة جمال الشىء الجميل رعا اعتمدت على عامل واحد من 
العاملين المحميزين أو عليهما معاً. أولاً: - يكون الشىء أقل أو أكشر جمالاً طبقاً 
لدرجة امتزاح المضمون العقلى مع المجال الادراكى امتزاجاً كاملا قليلاً أو كثيرا. 
ثانا: - يكون الشىء آكثر أو أقل جمالاً طبقاً للقيمة الذاتبة للمضمون العقلى 
الممتزح. وسوف أدرس كل عامل من هذين العاملين على حدة. 
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أن تعريفنا للجمال يتحدث عن امتزاج المضمون العقلى مع المجال الادراكى 
امتراجاً كاملا حتى أنه لا يمكن التمييز بينهما. غير أن ذلك لا يعطينا سوى المخل 
الأعلى الكامل للحمال. مع أن هناك درجات كثيرة من الاأمتزاح الحزتى فى 
الوجود الفعلى . وإذا ما نظرنا إلى الامتزاح الكامل على أنه حد أقصى. عندئذ قأن 
الحد الأقصى الآخر سوف يوجد فى الفصل الكامل بين اللصور والمدرك فى 
القانون العلمى وأمتلته. فقى القانون والمثال يكون لديا الغياب التام للجمال. 
والتر ابط الآلى الفضفاض بين التصور والمدرك يبدا فى الظهور فى المجاز الأصيل. 
والواقع أن الرواية المجازية ليست أفضل كثيرأً من المثال المحض للحقيقة المجردة 
التى يرمز إليها فى القصة المجازية. لكن ما دام ا لجانبان لا يوضعان جنا إل حنب ‏ 
على نحو ما يحدث فى القانون العلمى وأمثلته التطبيقيةء بل يوضعان متانين» أو 
بالأحرى» ما دامت الحقيقة المجردة يمكن أن لا توضع بوضوح على الاطلاق. بل 
ند تترك الوعى بها يوقظه وسائ القصة الجزئية ومن خلالها. فى هذه الحالة فأن 
لجاز بمقدار ما ينطوى على درجة دنيا من الأامتزاج بين الجانبى» سوف يتمى إلى 
ميدان الفن ويمتلك درجة ما من الجحمال. وتوجد درجات كثيرة من الامتزاج 
الجزئى بين المجاز الخالص والامتزاح الكامل الذى يشكل الحد الأقصى للجمالء 
بالنسة لهداالعامل. أن عملا فيا مثل تمثال «المغكر» لرودان. مثلاء لیس مجازا 
خالصاء على الرغم من ننا نصفه بکلمات عامة بأنه مجازی» آنه يميل إلى أن 
بکون مجازياً بسبب أن تصوره ينعكس ويوجد فى الذهن إلى حد ما بعيدا عن 
مدركه. لكن ما أن نقكر فى هذا التصور بطريقة تأملية» حتى يصبح بالنسبة 
للمشاهد العادى مندمحا فى الادراك الفعلى للرآس البشرى التى تخرج من 
الرخام. وعندما يهمل المشاهد التصور على أنه تجريدء فأنه يستطيع النظر إلى 
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التمغال ويشاهد تصوره هناك فى الرخام. فها هنا تحدث درجة معينة من الامتزاج» 
ومن ثم توجد درجة معينة من الجمال. 

آنا جد فى تليلنا لحمال المنظر المقدس للغابة» الصمت فى ضوء الشمس. 
وسحب دخان الكوخ المتصاعدة إلى السماء - نرى المضمون العقلى الموجود فى 
السلام» والقدسية» والسكون أو الهدوءء التى يستدعيها المنظر فى ذهن المشاهد. 
ورا حدث للقاریء أن ارتبطت مثل هذه الأفکار ارتباطاً سیکولوچياً مع مثل هذا 
المنظر. وربا يشكل ذلك هجوماً على هذا التحليل: فقد يقال. أن المحال الادراكى 
فى هذا المغال لا يحتوى على أية تصورات ممترزجة» وإنما يتضمن تصورات مرتبطة 
(سيکولو جيا) فحسب. وقد يقال أكثر من ذلك أن من الطبيعى أن تؤدى مثل هذه 
النظرة إلى نظرية ترابطية (نظرية تداعى المعانى) عن الحمال. ولا كانت هذه 
المشكلة تؤثر فى نظرية الامتزاح الجزتى أو الامتزاح الكامل للعاملين اللذين يتألف 
منهما الحميل . فآننى أفضل أن آناقشها بشىء من الايحاز :- 

فى رآيى أن النظرية الترابطية (تداعى المعانى) عن الجحمال تحتوى على العنصر 
الآتى من الحقيقة: فمن الصواب فى بعض الحالات أن نقول أن التصورات 
الممترجة فى محال ادراكى معين فى الشىء الحميل انما تأتى صلا لترتبط معه 
بواسطة التداعى. غير أن التداعى المحض للتصورات مع المدركات ليس سوى 
ارتباط آلى محض بينهماء لا يشكل امتزاجا ولا يؤدى إلى ظهور الحمال. فقد 
يحدث آن آربط فى مناسبة غريبة بين زوح من الأحذية وبين فكرة الحرية 
الأخلاقية. غير أن الأحذية لا تصبح جميلة» بسبب هذا التداعى بين الفكرتين» أو 
بسبب أن التصور مرتبط مع المدرك» بطريقة خارجية عارضة آلية تماماً. لكن الحالة 
التالية تحدث أيضا: 


الأحكام الحمالية 


قد يرتبط مركب من التصورات على نحو طبيعى وكلى» ارتباطا دائماً 
وستمراً بمجموعة من المدركات» حتى أن التصورات يمكن أن تغرق فى مجرى 
الرمن فى قلب المدركات. ويصبح الأثنان ملتحمين التحاماً تاماً و كاملا وفی مثل 
هذه الظروف یکون لدینا امتزاج حقیقی» ومن ثم جمال حقیقی. ولقد کان مثال 
المنظر الققدس حالة من هدا النوع» فالترابط بين التصورات والمدركات لم يعد 
مجرد تداع للمعانی. بل أصبح امتزاجاً. لکنا لا نزال نرى أصل التداعى فى هذا 
الامتزاج. ولهدا السبب كان الامتزاح غير تام» والحمال ناقصا غير أن الامتزاح 
مقدار ما حدث فهو حقيقى طالما أننا نشعر بالسلام والقداسة فى هذا المنظر. فنحن 
لا نفكر فحسب فى هذه التصورات المرتبطة بالمنظر. على نحو ما يحدث عادة فى 
حالة الترابط الخاص بتداعى المعانى. ومن ثم فالحقيفة فيما يتعلق بلظرية الترابط 
(تداعى المعانى) عن الجمال تبدو على هذا النحو. ففى حالات معينة من الحمال 
يسبق امتزاح الفنان التداعى السيكولوجى وربا كان السبب فيه. رغم اننا بمکن أن 
سین فى حالات آخرى أن تداعى المعانى لا علاقة له بالأمر. وحتى فى أمثلة الجمال 
التى كان فيها تداعباً سابقاً للمعانى» فأنه لا علاقة لهذه الواقعة با لحمال. إن امتزاج 
العناصر» وليس تداعيها هو الذى يؤدى إلى ظهور الجمال. والواقعة التى نصادف 
وقوعهاء وهى أسبقية التداعى هى محض مصادفة ولا علاقة لها بطبيعة الجميل. 
ومن هنا فأن نظرية التداعى تخطىء بالسبة لماهية الجمال عندما تفسره بأمور 
مصاحبة تصادف وجودها لكنها ليست ضرورية. 

والعامل الثانى الذى تعتمد عله درجات الحمال هو القيمة الداتية للمضمون 
العقلى. وبصفة عامة فأن ذلك يسهل فهمه ووصفه. وتحتوى الأعمال الشنية 
العظيمة على ثروة من الفكر العميق الذى يناهز» مضمون الثقافة الوطنية كلها 
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تقريباً. أما الأعمال الفنية الدنيا فيكون المضمون الفكرى ضحلاً وهزيلاً. والتح بة 
الحمالبة في مثل هذه الأشكال الدنيا من الفن التى تحدتها الأشكال الهندسية السسطة 
والمنحنيات. والنماذج وما شابه ذلك يكون فيها المضمون العقلى - معتمداً على 
أفكار عارية من الانسجام. والوحدة. والنظام. والتناسق. والانتظام. واطر اد 
القانون. وهذه أفكار مبدئية تفتر ضها سلفاً کل الآبنية العقلية تقريباً. ومن هنا فآن 
امتزاجها مع المجال الادراكى لا يظهر إلا درجات دنيا من الجحمال؛ والتقرير العام 
الذى يقول أن قيمة التجربة الاستاطيقية - أعنى درجة المحمال - تعتمد على قيمة 
الملضمون العقلى» يلقى قبولاً سريعاً. فهناك اتفاق عام على أن مسسرحيات المأساة 
عند شكس > هى أعمال فنية أعظم من القصائد الغنائية عند هيريك' ''. وأن 
السبب فى ذلك هو أن فكر الأول أعظم وأعمقء فى حين أن فكر الثانى تافه. لكنا 
لو اردنا أن نحدد المراد "بالقيمة" بدقة أكثر من ذلك - أى قيمة المضمون العقلى» 
فسوف تبدأً مشكلات صعبة فى الظهور. 
فهل نعنى بقيمة المضمون العقلى حقيقة ما.؟ من المؤكد فى هذه الحالة أن 
الفكر غير الحقيقى سوف يظر إليه كله على أنه لا قيمة له. ومن ثم فالقول بار 
تصورا ما له قيمة يعني أنه لابد أن يكون تصوراً صادقا. ومن هنا فإن حقيغة امتزح 
التصورات هى شرط الحمال. لكن بين التصورات التى تكون كلها صادقة من 
الناحية الصوريةء أو تكون عينية» هناك بعمض التصورات التى ينظر إليها على أنها 
روبرت هیریلكہ۔ اما ۱۵۹ - ۷ شاع غناتی افبیری. مرف بقصانده الغرلة ربتیانه 
أحرى - نظمها في وصف الطبيعة. نشر ديوانا واحداً دعاه «هسبريده عام ٠١١۸‏ عن القصة المعروفة فى 
اميتولو چيا اليونانية عندما ذهب هرقل واستولى على التفاحات الدهبية من حديقة الهسبريد «التى يلكها 


الله أطلس - الح راج القصة دي امعحم دیانات, . وأساطر العالم؛ تالش د امام عبد الشتاح أمام 
الحلد الثانى ص ۱١١‏ - محتبة مدنولي بالقاهرة عام ۱۹۹١‏ (المرجم). 
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أكثر قيمة من غيرها. ونحن نتحدث عن بعض الحقائق على نها تافهةء وبعضها 
الآخر على أنها عميقةء فالفكر لا يوصف فقط بآنه حقيقى أو غير حقيقى بل 
بوصف بانه عمیق آو سطحی» أو ضحل» تافه أو هامء ضيق الأفق» أو واسع الأفق 
.. الخ كما توصف الحقيقة العميقة بآنها تحمل قيمة أكثر من الحقيقة السطحية؛ 
وذلك يؤدى إلى ظهور درجة آعلى من الحمال. لکن ماذا نعنى بكلمات مثل: 
سطحی. وعمیق» وضیق» وما شابه ذلك؟ 

إننى لا آنوى محاولة تقديم تعريفات لمعانى هذه الكلمات» لأننى اعتقد أنه 
ليس هناك تعريقات ممكنة. فهذه المصطلحات هى كلمات فضفاضة غامضة المعنى. 
وقد جمعت بطربقة تجريبية. فليس هناك مفهوم دقيق يطابق أي منها. ومع ذلك 
فمازال من الجدير بالذكر أن نشير بصفة عامة إلى نوع القيمة أو اللاقيمة التي 
تسعى هذه الكلمات للتعبير عنها بطريقة غامضة. ونحن نعنى بالحقيقة السطحة 
تلك الحقيقة التى تقع فوق السطح» وهذا شىء واضح ويسهل ادراكه. وتهتم 
الحقيقة السطحبة بالتفصيلات. ولا تنغذ إلى المبادىء الكامنة حنها. ونعنى باليقرقة 
العميقة تلك الحقيقة ذات المبادىء الراسعة التى تكون التفصيلات السطحية مجرد 
أمثلة لها. فأى إنسان يدرك آن التفاحة تسقط على الأرض: لكنا نحتاح إلى عقل 
عميتق لاكتشاف قانون الحاذبية. وكل إنسان يعرف أن الأنانية شر. لكن م ذا الذى 
بستطيع أن ينفذ إلى المبادىء الأساسية للحياة الأخلاقية ويعلنها...؟ أنه سيكون. 
فى هذه الحالة. مكتشف السقيقة العميقة. ونحن نعنى بالفكرة ضيقة الأفق؛ الفكرة 
التى تكون صادقة داخل حدود ضيقة للغايةء وتكون غير صادفة حارج هذه 
ا لحدود. ونعنى بالفكرة التافهة تلك الفكرة التى تكون - رغم صدقها من الناحية 
الصورية - فليلة الأهمية بالنسبة للموجودات البشرية فى مسار حياتهم فكرة لا 
تتجاوز حدودهاء وليست خصبة لا فى النظرية ولا فى التطبيق. ولسنا نرد أن 
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:ذهب بعیداً مع أمثال هذه التحلىلات والناقشات فنحن نعتقد أن هناك معان عامة 
ومآلوفة لكلمات مثل: عميق»وتافه» وضيق الأفق. دون أن نقرر أن هذه هى المعانى 
الو حيدة الممكنة أو آنها تشكل تعريفات دقيقة. 

لقد قلنا ما فيه الكفاية لنوضح قضيتهنا العامة القائلة بآنه كلما ازدادت القيمة 
الذاتية للمضمون العقلى. ازدادت درجة الجمال التى ينتجها الامتزاج بالمجال 
الادراكى. غير أن إحدى نقاط هذه النظرية لا تزال فيما يبدو» معرضة للهجوم. 
لقد أشرنا إلى أن التصور الخاطىء تماما (آو غير الصحيح) لا يمكن أن يشكل 
مضموناً لما هو جميل طالما أنه ليس له قيمة عقلية» ويمكن أن نسوق اعتراضين 
على هذه العبارة : - 

الأول: آنه يمكن انكار هذه الواقعة» وتقرير أن موضوعاً ماء ولنقل عملا من 
أعمال الفن» رما يجسد مضموناً عقلياً زائغاً نماماًء ويظل رغم ذلك جميلا. 

الشانى: قد يعترض على ذلك بأن مثل هذه النظرية تجعل الجمال خاضعاً 
للحقيقة ومن ثم تدمر استقلال الجميل. 

والآن: أما بالنسبة للاعتراض الأول فمن الضرورى أن لا نقنع أنفسنا بتصور 
ضيتق وصورى عن الحقيقة. فعند عالم المنطق القضية التى تتخذ الشكل س هى » 
إما أن تكون صادقة أو غير صادقة» فلو كانت القضية اقيصر ما زال حيأً» غير 
صادقة ومن ثم كاذبة. لكانت الحقيقة هى أن «قيصر ليس حياً». وإذا تصورنا 
الحقيقة على هذا النحو كانت تعنى الصواب أو الصحيح فحسب. 

والحقيقة التى يجسدها الفن العظيم ليست من هذا النوع الصورى الهزيل. 
ولسنا بحاحة إلى انكار أن كل الحقيقة - فى التحليل الأ خير - هى واحدة وتحكمها 
قوانين اكتشفها علم ال منطق. ونحن لا نؤكد وجود نوع خاص من ال لحقيقة أعلى من 
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فوانين الهوية والتناقض» وإنما يو جد فى الثقافة الإإنسانية المألوفة عدد كير من 
الحوانب للحقيقة التى يبدو الواحد منها معارضاً للآخر. لكننا نتعرف علها كلها 
مع ذلك على آنها جوانب حقيقية. وقد يكون الفيلسوف» أو عالم المنطق, قادرا 
على التوفيق بين هذه الأضداد عن طريق نظريته الميتافيزيقية أو المنطقية. وليس ثمة 
مبرر يجعلنا لا نفعل ذلك. لكن التصور البشرى يبرز كل يوم هذه الحوانب 
لمتلاقضة من الحقيقه وقد يعبر الفن عن جانب أو أكثرمن هذه الحوانب. فقد يكون 
هناك عمل فنى يجسد وجهة نظر تشاؤمية عن العالم. وللتشارؤم والتفاؤل معاً ما 
يررهماء وهما معاً تصوران حقيقيان عن العالمء رغم آنهما متعارضان من الناحية 
الصورية. الحياة سعيدة» والحياة أيضاً حزينة وبائسة. الحياة مأساةء ملهاة كئيبة» 
مرحة» دنيئةء جليلة» جادة هازلة» ساخرة» مثيرة للشفقة ... الخ وطالا آن جميع 
هذه المواقف تجاه الحياة هى مواقف حقيقية وأصيلة. فقد تشكل كلها آو بعضها 
مضمون الفن الجميل. ولا شك أن الوعى الفلسفى التام والكاملء قد يصل إلى 
تصور للعالم تتصالح فيه جميع المتناقضات الظاهرة عن العالم» وليس ثمة مبرر لم 
لا تكون هذه الحقيقة الكلية التامة نفسها مضموتا للفن. فالواقع أنه بسبب وجود 
مثل هذه الكلية فى الرؤية عند شكسبير بالتحديد فاننا نطلق عليه لقب أعظم 
الفنانين الأدباء» فالمضمون الأدبى فى مؤلفاته أكثر ثراء وأشد عمقاً و كلية من 
للضمون الذى نجده عند الفنانين الأصغر منه الذين يأخذون بنظرة تشاؤمية حصرل 
أو نظر ة كلبة فحسب. لينظروا منها إلى الحياةء لكن جوانب الحقيقة الأقل من ذلك 
هى أيضاً حقيقة. وقد تشکل مضمون ما هو جمیل. ولا یمکن لنظریتنا آن تستبعد 
أی رد فعل عسقلى إنسانى طبيعى تجاه العالم من ميدان الجميل باستثناء ما يكون 
بذاته کاذياً. 


العصل العاسر ۱ 


لا يزال من الممكن الاعتراض بالقول بآنتا نعترف بالملضمون العقلى للعمل 
الفنی على آنه جميل فى الوقت الذى نؤمن فيه بأنه كاذب. فمثلاً لا أحد الآن 
يؤمن بحقيقة الديانة اليونانية القديمة. فليس هناك كبير الآلهة «زيوس دلاع7» 
الذى يتريح فوق جبال الأولمب ولا الآلهة «أثينا» التى تحرس المدينة العتيقة 
وتحميها. فنحن جميعاً نعرف آن ذلك كله محرد آساطير وحكايات غير صحيحة 
وليس لها أى أساس. ومع ذلك نعترف أن تلك الأعمال الفنية التى تجسد 
تصورات دينية عن الديانة اليونانية هى أعمال جميلة. وبالمثل فى استطاعتنا أن نرى 
الحوانب الحمالية فى الفن المصرى القديم» أو الفن الهندوسى» أو البوذى» دون أن 
نکون هندوسیین او بوذیین آو من آتباع «ايزيس!. 

ومرة آخرى فان هذا الاعتراض يقوم على نظرة ضيقة وصورية للحقيقة. أن 
جمال التمثال الیونانی «لزیوس» لا يتوقف عما إذا کان زيوس موجوداً فى جبال 
الأولمب أم لا. والقول بأن الأساطير اليونانية كلها ليست شيئاً حقيقياً وإنما هى 
محموعة من الحكايات والقصص غير ا لحقيقية - هذا القول لا علاقة له بالمشكلة 
التى نناقشهاء فالنقطة الهامة هى آن الشصورات عن العالم التى جسدها هذه 
ا لحكايات هى ۔ وستظل على الدوام - جوانب حقيقية وأصيلة عن العالم. والمثل 
العليا عن القداسة. والصفاء والهدوء. والاتزان. والتناسب والتطور الكامل. 
وعن بهحة ومتعة حياة ا لجس - هى والاف من الأفكار الأخرى اتجاهات ومواقف 
من الحياةء لابد من النظر إليها على آنهاتشكل ماهية الديانة اليونانية. وهذه 
التصورات - وهى تصورات صادقة بالضرورة فى كل عصر ‏ تشكل المضمون 
العقلى للفن اليونانى. وقل مل ذلك فى تماثيل بوذا التى وجدت فى سيلان. 
وبورماء وأماكن أخرى» فلسنا بحاجة إلى أن نکون بوذیین لکى نعترف بها كمثل 
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عليا إنسائية آصيلة وحقيقيةء هذا الاتجاه الهادىء نحو تأمل عالم الآخرين بصفاء 
يعنى آننا اسنطعنا التغلب على جميع الصراعات» وجميح الانفعالات الطاغية. 
التی تطبعهم جمیعاً بطابعها. 

ومن المر جح أن يكون من الصواب آنه مع اختفاء دين معين من عالم الفنء 
تأنه يميلء إلى حد ماء إلى أن يفقد تأثيره على البشرية. فلحت التمائيل البونائية لا 
يمكن أن يعنى باللسبة لنا ما كان يعنيه عند البونانيين القدماء. ومع ذلك يظل 
جماله الأساسى فائماً؛ لأن لأفكاره الحوهرية مشروعية كلية. ويظل من الصوات 
أن نقول: أن الواجب قد يصطدم مع الواجب» على الرغم من أننا لم نعد نلحق 
بطقوس الدفن نفس المغزی الخرائی كما كانت تفعل انتيحونا. 

ورا سأل سائل : هل يمكن لتصور يعتقد أنه صواب ولکنه فى الواقع 
كاذب» أن يكون مضموناً للحمال بسبب إبمان الناس؟. لو صح ذلك فأن الحالة 
لسيكولوچية للايمان» وليست الحقبقة الفعلية للتصورات هى التى تتناسب 
وتتلاءم مع الجحمال. ولابد لنا أن جيب عن هذا السؤال على النحو التالى: من 
لمكن منطقياً أن بحسسّد العمل الفنى تصوراً كاذباً يمكن أن يوجد وأن ينظر إليه 
على أنه جميل طالما استمر الايمان بالتصور. لكن ما أن يصبح التصور معروفاً 
على أنه كاذب تماما حتى يتبين لتا أن العمل الفنى المزعوم و ليس جميلاً حقاًء بل 
أكثر من ذلك أنه لن يصبح جميلاً قط حتى لو اعتقدنا أن مضمونه صحبح. لكن 
على الرغم من أن ذلك ممكن منطقباًء فليست له أهمسية عملية أو نظريةء لأن مثل 
هذه الحالات إما أنها لا تحدث أبداً أو آنها غدت فى عدد ضئيل جداً كاذبة عن هذه 
الواقعة الحزئية أو تلك فرجا اعتقد الناس أن الأرض مسطحة عندماتكون فى 
الحقيقة كروية. ور ما اعتقدوا أن الشمس تدور حول الأرض» وربا افنرضوا أن 
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العدد ١٣۳‏ عدد مشئوم» وآن ترديد صيغة سحريه» سوف يقلب الرصاص ذهباء آو 
أن روح الموتى تظل قلقة لا تعرف الراحة» لكن تصورات الناس العامة عن احياة 
وعن العالم وعن ردود الأفعال العقلية التى تشكل المحور الحوهرى للشقافة 
البشر ية لا تكون أبداً كاذبة ببساطة. فهى على الدوام صادقة. والمواقف الكاذبة تاماً 
تجاه ا لحياة لا توجد إلا فى الحالات المرضية. وقد يشدد العصر الوثنى على قمة 
التعير عن الذات» وتو كيد الذات» وحياة الحواس. فى حين يشدد العصر المسيحى 
على انكار الذات. وطمس الدات.. الخ وقد يفكر عصر ما بمنظور كلية القانون 
وشموله» فى حين يؤمن عصر أخر بحرية الإنسان. وقد يعجب بعض اشر 
بالقو ةء والبعض الآخر بالرقة. وقد تسعى حضارة إلى الصفاء والهدوء والسكينة. 
وقد تيحث حضارة أخرى عن الطاقة والنشاط. وقد نجد شخصا متفائلاء وشخصاً 
آخر متشائماًء وثالناً كلبياً ساخرا. غير أن ردود الفعل العقلى هذه كلها: كالتعبير 
عن الذات» وطمس الذات والقانون» والحرية»ء والتفاؤل والتشاؤم والكلسة... الح 
هى كلها تقوم على تصورات عقلية تفسر تفسيراً سليما على نها جوانب من 
العالم وهى فى الواقع تصورات صحيسحة. وهذه التصورات هى التى تشكل 
الضمون الرئيسى للفن. وكثيرآً ما يسس الفن على تصورات سطحية طبيعية أو 
سطحبة أو تافهةء وسوف يكون فى هذه الحالة فنا ضيق الأفق سحطياً أو تافهاً. 
لكته لا يتسس قط - أو من النادر أن ببحدث على تصورات كاذبة كذباً مطلقاً. 
لا يبقى أمامنا سوى الدفاع عن نظريتنا ضد التهمة التى تتهمها بانها جعل 
الحميل تاعا لما هو صادق. وبذلك تدمر استقلال الحمال. والآن فأن الاستقلال 
الحبادل لعوامل الفقافة البشرية الحق» والمحمالء والخير (الأخلاق) لا يعلى 
انفصالها المطلق بقدر ما يعنى استقلال السلطة التشريعية فى الدولة الانقصال التام 
عن بقية السلطات؛ فالدول ككل هى وحدة عضوية تكون الأجزاء فيها تابعة 
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للكل. وتستهدف الثقافة البشرية القيم المطلقة المترابطة رغم استقلالها. ويعتمد 
استقلال الحمال عن الحقيقة على ذلك. أعنى على أن الحقيقة لاتظهر فى الجميل 
بوصفها حقيقة أى بوصقها شيئاً مجردأ وإنما بوصفها جمالاء لا على آنها معرفة. 
بل على آنها شعور. فليس هدف الفن تعليم الناس الحقيقة. فقد تم بالفعل تعلم 
الحقائق الجوهرية للفن» وعرفت على أنها مجردات. قبل أن يبدا القن مهمته. أنه 
هدف الفن هو جعل هذه الحقائق المعروفة واقعاً فعلياً فى تجربة عينية. وهذا التحقق 
الفعلى هو غاية فى ذاتهء وبحدث متعة لا تشترك مع متعة وفكر الجرد فى شىء 
فهى متعة موجودة بحقها الذاتى. وهى معروفة بوصفها لذة أو متعة للحميل. 

أن الاعتراض ضد النظريات العقلية والتعليمية الواعظية فى ميدان الحجمال 
ليس آنها تدخل حقيقة فى ميدان الجحميل بل لأنها تدخل فى شكلها المجرد العارى. 
وترد» الفن إلى مستوى الدعاية. ولو كانت مهمة القن أن يعلم الناس الحقيقة 
بواسطة الأمثلة العينية أو الرموز» لنتح عن ذلك أن يكون الفن مجرد وسيلة من 
وسائل الحقيقة. ونه بمجرد بلوغ الحقيقةء فإن المثل العينى أو الرمزى ينبغى اسقاطه 
ويتم الاحتفاظ بالحقيقة فى صورتها التجريدية؛ وفى هذه الحالة فان الهدف المطلق 
للفن يكون تحرير الفكر من تجسده العينى. غير أن الهدف الحقيقى للفن فى نظريتنا 
هو ضد ذلك تماما أعنى أنه تطوير الفكر فى مدان عينى» ومن ثم تحققه فعالياً. 
والحشقة. كحقبقة. لا ترى على الاطلاق فى الفن الكامل» فقد تحولت إلى جمال. 
وربا قيل أكثرمن ذلك - لو كنا نهتم بالمفارقة - أن هدف الفن ليس كشف الحقيقة. 
بل اخفاتهاء طالما أن الحتقة كحقيقة تختفي فى الحمال. ومن هنا تكون آهداف 
الفن مستقلة تماما عن أهداف المعرفة. وكلما قل وعى الذات بالتصورات التى 
تنطوى عليها التحربة الاستاطقةء كان الشعور بالحميل أكثر اكتمالا. لقد قال 


القصل العاسر 


« كيتس » الشاعر الامجليزى: «الحمال هو الحقيقة. والحقيقة هى الحمال». ولم يتهمه 
أحد بالنر عة العقلية. 

هناك اعتراض أخير علينا مناقشته بايجازء يقول آن تعريفنا للجحمال يقرر آن 
أى تصورات تجريبية غير ادراكيةء آيا كانت يمكن آن تشكل مضمون الجمال. 
والآن يمكن أن يبدو آننا نحد على نحو تعسفى من نطاق التصورات المتاحة 
للمواقف العامة وردود الأفعال تجاه الحياة. والحواب عن هذا الاعتراض هو آنه لا 
يوجد مثل هذا التحدید. فأی تصورتجریبی غیر ادراکی يمكن أن يصلح مضموناً 
للتحربة الاستاطيقية. لكن الفن يختار تلك التصورات الأكثر عمقاً. وأهمية. 
وحيوية للحياة البشريةء لأن درجة الجمال نتوقف على قيمة المضمون العقلى. أما 
التصورات الصورية المحضة مثل: الوحدة والاختلاف والنظام» والانتظام فهى 
يمكن أن تكون مضموناً للحمال» على نحو ما رأینا فى جمال الأشكال والأغاط 
الهندسية. وإن كان الجمال الناتح عنها يغدو ضحلا. ومن هنا فأن کل فن يسعی 
إلى تحقيق مضمون عقلى» فإنه يمتلك قدرآ عظيما من الشراء والعمق. ولهذا 
السبب ظلت «أنتجونا» بالنسبة لنا جميلةء رغم أننا لم نعد نلحق أهمية خرافية 
بشعائر الدفن» ولدى الفنان الآصيل غريزة نحو العظمة»ء والعمق» والأفكار ذات 
القيمةء من الناحية الآزليةء للنقافة البشرية. 


لے 


Û 
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مشكلات الاتطعا 


ماتبقی من مشكلات الاستطيما 


١‏ العبةرية) التذوق» الالهاح. 

العبقرية الفنية هى القدرة على انتاح الفن الحميل. آما التذوق فهو القدرة على 
ادراك الحميل والحکم عليه؛ فالعبقرية هى ابداع الحمال والتدوق هو تقبله؛ والاثنان 
متحدان من حيث النوع» ولا يختلفان إلا من حيث الدرجة وصقة الأصالة. إذ 
يختلف الناس فيما تعلق بالأصالة الذهنيةء وإن كان الناس جميعاً يمتلكون قدراً 
ما من هذه الأصالة. فالقدرة العقلية لعالم الرياضة الأصيل» ولعالم الرياضة الذى 
يتابع ويفهم فحسب» هما متحدان من حيث النوع. والقدرة العقلية للنقان 
وللمستمع أو المشاهد هما بالمخل متحدتانء ويكمن التذوق والعبقرية فى القدرة» 
كيمائياًء على خلط التجريدات بالمدركات فى مزيج من انتاج المجحمال ولیس من 
الممكن أن نفسر أكثر من ذلك كيف يحدث مثل هذا الأمتزاح فى الذهن» إلا إدا 
كان من الممكن تفسير كيف يفكر الإنسان. فهما معا واقعتان نهائيتان للوعى» لكن 
لاشك أنه يمكن لعلم النفس أن يقوم بتوضيح قوانين عملها إلى حد ما. 

أما فكرة الالهام فقد أدت إلى ظهور شىء يشبه الحرافة فى الذهن الشائع. إد 
يبدو أن فنانين معينين قد خلطوا أعمالهم الفنية فيما يشبه لحظات الاثارة الملهمه. 
نالالهام» اذن» ېدو مام الفنان نفسه» وأمام أولئك الذين يلاحظون خطواته آنه 
یأتی من الخارح» وأنه یهبط عليه من مصدر خارجی» بحیث لا یکون مصدره 
داخل نفسه. وعلى الرغم من أن هذا الوهم ليس عاماً وشاملاً على الاطلاق» ولم 
يكن أبداً شرطاً ضرورياً لاإبد منه للانتاج الفنى العظيم فأنه مع ذلك أحدث 
انطباعاً عميقاً فى أذهان الناس. 
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المشىكلة هى مشكلة سيكولوچية خالصة؛ لكن من الواضح آن ما يسمى 
بلحظات الالهام» عند الفنان ترتبط بتلك الظواهر العقلية التى جمع عادة حت اسم 
شائع هو اللاوعى أو الالاشعور. وفكرة اللاوعى لا تقفسر شيئاً فى علم النفس. 
وإنغا هى مجاز مناسب جدآ توصف به وقائع معينة. وليس ثمة اعتراض على 
استخدامنا لهذا المصطلح بشرط أن لا ندخل اللاوعى نفسه فى خرافة جديدة- 
وهنا فيما يبدو بعض الخطر فى أن نفعل ذلك. وليس ثمة شك فى أن أنشطة 
الانتاح الفنى هى - إلى حد كبير جدأً- أنشطة لا شعورية. أن الفلاسفة ورجال 
العلم يسيرون عادة فى عملياتهم العقلية فى ضوء تام للوعى؛ فيهتمون» عن وعى» 
بعملياتهم العقليةء وبخطواتهم التى تؤدى بهم إلى نتائجهم. من المرغوب فيه أن 
نكون على وعى» عندما نستدل» بكل خطوة» نصوغها فى عملية الاستدلال حتى 
نفحص مشروعيتها المنطقية. إذ لابد من اختبار كل حلقة فى السلسلة. ومن هنا 
فأن رجال العلم والفلاسفة وكل من يستدل بصفة عامةء يعتادون أن يجابوا إلى 
بؤرة الشعور أو الوعى جميع الخطوات المتوسطة فى عملياتهم العقلية. لكن ليست 
هناك ضرورة لثل هذه العمليات بالدسبة للفنان. فالنتيجة ذاتها بالنسبة إليه» أو 
النتاح الذى تشكل» هى كل ما يهمه» أما كيف وصل إلى هذه النتيجة فهذا آمر لا 
أهمية له. فالفنان لا يهتم با لخطوات المتوسطة» بل أنها تحدث فى ذهنه دون أن 
بلتقت إليها. فهى تحدث فى الظلام أو فى اللاشعور. والنتيجة هى أن الفنان فى 
كثير من الحالات لا يعرف كيف وصل إلى هذه النتائج» فهى تبدو كمالو كانت 
قد قفزت إلى ذهنه فحأة من مكان مجهول» وهكذا تظهر فكرة الإلهام. 

غير آن هناك معنى آخر تستخدم فيه كلمة الالهام أحياناً. فنحن نتحدث عن 


العمل الفنى على أنه ملهم أو غير ملهم» ونحن فى هذه الحالة نشير إلى العمل 
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الفنى الكامل نفسه»ء لا إلى الطريقة التى أنتجته» والالهام بهذا المعنى ليس سوى 
كلمة أخرى مساوية للقيمة الاستطيقبة العالية. والواقع أننا نعنى بالعمل الفتى غير 
امهم ببساطة شديدة العمل غير الحميل. 

ويبدو أن شرط الامتزاج بين التصورات والمدركات يتم لسبب ما فى بعض 
الأحيان بنجاح» فيما يسمى بالعقل اللاراعى» أكثر عا يتم فى ضوء الوعى الكامل. 
ومحاولة أخذ تجريد عقلى معين» عن عمد ووعی» لمزجه بمجال ادراكی» تبدوء 
بصفة عامة» محاولة فاشلة» وهى عرضة لأن تنتح إما عملا مبالغاً فى عقلانيته 
بطريقة يائسة أو عملاً غير ملهم». والنتيجة هى الخلط الآلى بين التصورات 
والمدركات» لا امزح الكيمائى بينهما. ويبدو أن بوتقة العقل الذى ينتح المجميل 
تغوص بعيداً فى أعماق الشخصية» فى جذور وجودناء وليس على سطح هذا 
الوجحود. والقنان الأصيل يمزج التصور مع المدرك على نحو طبيعى وبلا وعى. إذ 
يتم العمل فى اللاوعى» وعندما يبثق إلى نور الوعى يبدو كعمل كامل مكتمل» 


كرؤية عينية. 


۲ مشكلة الأ حساس الاستطیيفی 

كان هتاك ميل فى الماضى لحصر المجال الادراكى فى الجمال فى حواس فزيقية 
معينة واستبعاد الحواس الأخرى. وآكثر آنواع القسمة شيوعاآ للحواس من هذه 
الوجهة من النظر هى قسمتها إلى ما يسمى بالحواس الروحية آو العلا وهى حاسة 
البصر وحاسة السمع من ناحيةء والحواس الدنياء أو الحيوانية من ناحية أخرى مثل 
حاسة التدوق. وحاسة الشم» وحاسة اللمس. ثم قيل على نطاق واسع آن الجمال 
لا بتمی إلا إلى محال المناظر رالأصوات. أما احساسات التذوف» والشم واللمسس 
فقد يسر بها صاحبهاء لكنها لا يمكن آن تكون جميلة من هذه الوجهة من النظر 
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لأن الحواس التى تنقلها إلينا ليست حواساً استطيقية. ولقد تبنى هيجل والغلاسفة 
القدامى هذه النظرة. أما الاتجاه السائد الأن بين الأستاطيقيين فهو يشك فى صحة 
هذه النظريةء ويذهب إلى أن الحواس الخمس جميعاً يمكن أن تؤدى إلى ظهور 
الحمال. 

والآن فليس هناك مبرر قبلی هام۸ یمکن تقدیمه حسم هده المشكلة. فليس 
هناك شىء قى الخصائص الذاتية للحواس المختلفة يجعلها استاطيقية أو غير 
استاطيقية. وليس ثمة مبررعقلى مقنع يمكن أن يقول لنا لماذا تستبعد حواس 
التذوق» والشم» واللمس من ميدان الجميل ولا يمكن حسم هده المشكلة إلا بناء 
على سس تجريبية. فنحن نعرف عن طريق الشسعور الاستاطبقى أن الأشياء المرئية 
والمسموعة كثيراً ما تكون جميلة» فهل نعرف عن طريق الشعور الاستاطيقى أن 
الأشياء التى نشملها أو نتذوقها أو نلمسها ليست جميلة على الاطلاق؟ ألا نشعر 
أن روائح معينة جميلة؟ آلا نشعر أن بعض الطعوم جميل؟ 

لا شك أن مشاعر الروائح. والطعوم» والملمس تعطينا متعة. لكن هل نشعر 
بهذه المتعة بوصفها شيئاً جميلاً أو آنها شىء مقبول فحسب؟ 

هذه الأسئلة حل نقسها فى السؤال الآتى: هل نحن نشعر أن بقية الناس ينيغ 
عليهم أن يتفقوا معنا فى هذا الشعور بالمتعة؟. لا شك أن هناك من بين النماذج 
والآمتلة العظيمة والسامية للحمال الموجودة فى الفنون الحميلة أن نطالب الأخرين 
بالاتفاق معنا فی الحکم» وإذا کان هناك شخص لا یری آی جمال فی مسرحية 
«هاملت» فآتنا لا تتردد فى أن تصفه بفساد الذوف. لكن إذا ما كانت رائحة 
«التوباكو" تسرنى» فهل أطلب من الآخرين أن تسعدهم هذه الرائحة أيضاً؟ وحتى 
إذا ما كان هناك اتفاق عام على أن للأريح رائحة زكية» كما هى الحال فى بعض 


متىکلات الاستطيقا 
الزهور مثلاًء أينبغى علينا حقاً أن نتهم أى شخص لا يحب هذه الرائحة بأنه فاسد 
الذوق؟ آنا لا أعتقد ذلك ''. والنتيجة المستخلصة هى أن أمثال هذه الروائح. رغم 
أنها سارة عند معظم الناس» فأتها ليست جميلة. وواقعة أن الشعراء يستمدون 
كثيراً صور الرائحة فى شعرهم ليعززوا بها جاذبية عملهم» لا تبرهن على شىء. 
فليس ثمة ما يمنع الشاعر من أن يزخرف الحميل با هو مقبول. وفضلاً عن ذلك 
على نحو ما سأبرهن بعد قليل» فقد تكون إحساسات معينة ضرورية لحمال شىء 
ما دون أن تكون هى نفسها جميلة إذا ما آخذت مفردها. ولقد أشرت بالفعل فى 
نصل سابق إلى أنه على الرغم من أن الأذواق فى الطعام والشراب ينظر إليها 
أحياناً على أنها أذواق رفيعة أو رديئة. ومن ثم على أنهاء بمعنى ماء صواب أو 
خطأ» وعلى أنهاعليا أو دنيا - فأن هذه الواقعة يمكن تفسيرها على آسس لا علاقة 
لها بالشعور الاستاطيقى. وإذا كانت متع الشراب والطعام يسمح بأن توصف بأنها 
جميلة» فأين ينبغى علينا أن نقف؟ لاذا لا ينبغى أيضاً أن نزعم بأن المتعة الجنسية 
جملة؟!. 

لكن يمكن الاأشارة إلى أنه من المشكول فيه إلى أقىصى حد ما إدا كانت 
الاحساسات البصرية والسمعية» با هى كذلك» جميلة» فالإأشباء آو الموضوعات 
لبصرية جميلة. لكن أيمكن أن يكون الاحساس البصرى امحض جميلا؟ لقد 
سبق أن رأينا مبرراً قوياً للشك فى أن اللون» با هو كذلك» يمكن أن يكون 
جميلاً. وتوحى هذه الملاحظة أن حل مشكلة الاحساسات الحمالية رما كان على 
النحو التالى: أن الاحساسات المحض سواء أكانث بصرية أو سمعية» أو ذوقية» أو 


)١(‏ قارن الملاحظة الناقبة لبوزانكيت (فى كتابه تاريخ الا تطيفا"' الفصل الأول ص ۸) التي نول أنه "إذا 
ماكان لشىء فى مجال الروائح قيمة تشبه قيمة اللجمال فلن تكون رائحة «الكولونياه بل روائح مثل رائحه 
النباتات المتشحمةء ورائحة البحر. أعنى الروائح التي نرتبط ارتباطا عاليا الأفكار؛. (المؤلف). 
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شم أو لمس قد تكون سارة» لكنها لا تؤدى بذاتها إلى ظهور التجربة الأستطيقية 
(الحمالية). 
إتنا لا تنسب جمالاً إلى الاحساسات إلا عندما تتشكل فى مدركات عندئذ 
ترانا نعزو الحمال إلى هذه المدركات. ومن هنا فعلى الرغم من أن اللون والرائحة. 
والتذوق» مما هى كذلك. ليست جميلةء فآن کل احساس» وآی احساس. من هذه 
الاحساسات يمكن أن بدخل فى تر كيب المدركات الحميلة. ولو صح ذلك فان 
جميع الحواس سوف توضع على قدم المساواة فيما يتعلق بطابعها الجمالى'. 
وهذا الحل للمشكلة الذى أعتقد آنه حل صحيح» ينبغى أن يفهم على النحو 
التالى: الاحساس المحض. ولنقل الاحساس باللون. لا يمكن أن يكون جميلا. 
لكن عندما يدخل اللون كعنصر فى المدرك فأن المدرك يمكن أن يكون جميلا 
نة للجمال. أريد أن أقول آننا عندما نكر 
أن يكون اللون وحده جميلأ فأننا لا نعنى بذلك أن اللوحة الملونة ربا كانت 
جميلة أيضاء لو أنها رسمت بالأبيض والأسود» أو أن اضافة اللون هى محرد 
اضافة لما هو مقبول» أو شائع. لقد كان يظن» عادة» أن انكار جمال اللون» ينطوى 
على مثل هذه النتيحة. وطالا أن هذه النتبجة مرفوضة غريزياء أن قليلاً أو كثيراً 
بوصفها كاذبة آو لا معقولة من حيث انطباقها على فن التصوير (الرسم الزيتى) 


(۱) اتا أتحدث هنا عن الألوان والطعوم... الح بو صتها احساسات. وأنا لا أعتى بذلك أن لدا احہاسات 
حالصة. طالا آن الاحساس الحالص ۔ کما ریا لا یک الوصول إليه. وادراكنا لبقعة اللون المححضص هو 
بغير شك مدرك طالما أن لها شكلا مكاياء ويكن برها من الناحة الصورية عن المدركات الأخرى. أن 
ما أعته هو أن هذه المدر كات الآأولة. مثل بقع اللون. والأصوات أو الطعوم الفردية. التى تشترب من 
الا-حاسات الالصة. لت حملة. ولا أعتقد أن هاا أي حلط سوف يحدثه استحدامي هنا لكلمة 
ال-حساس بھداالمعسى (المولش). 
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لذلك فإن انكار جمال اللون الذى بفشرض أنه ینتج عنهاء یکون قد تم دحضه 
وتشنيده عن طريق برهان الخلف ..٣uلu۲وطة‏ ۵4 0ااc edu‏ وسوف تظهر 
المغالطة فى هذه الحجة إذا ما تأملنا واقعة أن كل شىء آو موضوع جميل هو عبارة 
عن مدرك اختلط بعدد من الا حساسات» وليس ثمة احساس من هذه 
الاحساسات, إذا ما خذ منفصاا يمكن أن يكون جميلً. لكن طالما ننا لا نستطيع 
أن يكون لدينا المدرك كله بلا احساسات» فأنه ينتح من ذلك أن الاحساسات هى 
عناصر جوهرية فى جمال المدرك كله. ومن ثم فمن المؤكد آن لون الصورة هو 
جزء من جمالها. ومن السهل جداً أن نتخيل حالة يضيع فيها المضمون العقلى 
للمنظر الطبيعى» جزئياً على واقعة أن سلسلة جبال معينة يتم تصويرها فى 
الصورة على أنها بعبدة حدا. وهذه المسافة البعيدة للجبال يتم تصويرها باللون 
الآزرق المعتم. المضمون العقلى للوحة» ومن ثم سيكون جمالها مستحيلاً فى هذه 
الحالة بدون اللون» وعندما نقول أن اللونء فى منل هذه الحالة» جزء جوهرى من 
الحمالء فأننا نجد أن هذا القول يتسق تماما مع انكار أن يكون الاحساس المحض 
باللون جميلاً. 

ومن المرجح أن يكون الاحساس بالرائحةء والطعم والملمس فى نفس وصع 
اللون. إذ مهما كان اللون البسيط احساسا فزيقياً سار فأنه ليس جميلاء لكن مع 
اجتماعه بالعناصر الحسية الأخرى» فأنه قد يشكل جزءاً ساسا من جمال 
الموضوع. وهكذا نجد أن الحواس الخمس تقف على ساس استاطيقى واحد. فمن 
المسلم به أن التذوق» والشم. واللمس قد تكون حواساً استاطيقية. ونحن نصل إلى 
هذه النتيجة دون أن نقع فى وضع محير ومربك نكون فيه عاجزين عن أن نضع 
قسيراً بين جمال الموسيقى» والمذاق الحلو للسكر. 
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على الرغم من آننا جد بهذا الشكل أن حاستى الابصار والسمع» ليس لهما 
أولوية جمالية خاصة فى نظريتناء فمع ذلك سوف نسلم فى التطبيق أنهما أعظم 
الحواس آهمية فى ادراك الجحمال. فجميع الفنون الجميلة إما آن تلجاً إلى الابصار 
أو إلى السمع» فنحن نرى اللوحات» ونستمع إلى الموسيقى. وليس هناك فن ند ركه 
أولاً عن طريق الشم أو الطعم أو اللمس. فالاحساس بالطعم أو الرائحة أو اللمس 
لا يمكن أن تدخل فى نطاق الفنون المجميلة إلا بطريقة غير مباشرة. فقد تبدو 
اللوحة عن نهر الحليد باردة. ويوجد الانطباع بالوحدة فى فن المعمار أو فن النحت 
الذى يتضمن بطريقَة غير مباشرة احساسات الملمس. غير أن هذه الأهمية الكبرى 
لحاستى الابصار والسمع فى مجال الجحمال ليست مناسبة للنظرية الاستاطيقية. 
لأنها محرد حالة جر ئية لقاعدة عامةء فالعينان والآذتان حراس بالغة الأهمية 
بالنسبة لكل وعينا بالعالم الخارجى. فعن طريق هذه الحواس نظفر بمعرفة أكثر ما 
نظفر به عن طريق الحواس الأخرى. وقد يعترض البعض فيضعون احساسات 
اللمس على قدم المساواة مع احساسات البصر والسمع فيما يتعلق بمعرفة العالم 
الخارجى. وإن كان من المؤكد أن احساسات الذوق والشم أقل أهمية. فمن 
الطبيعى أن تكون لتلك الحواس التى تقوم فى التطبيق بنصيب الأسد فى ادراكنا 
العام للموضوعات _ من الطبيعى آن تكون لهذه الحواس أهمية كبرى فى ادراكنا 
للحمال. غير أن هذا القول لا علاقة له بالوضع النظرى للحواس فى النظرية 
الاستطىقة. 

يبقى فقط آن نضصيف أن الحاسة الداخلية أو حاسة الاستبطان» التى أهملها 
الاستاطيقيون فى الماضى اهمالاً تاماًء لاإبد أن توضع من الآن فصاعدا على قدم 
المساواة مع الحواس الخارحية بوصفها تتعاون معها فی انتاج الحمال؛ فالاستطان 
هو احساس جمالی استاطیقی أثبتناه مراراً طوال هذا الكتاب. 
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ت کات 1 تطےا 


٣‏ الجمال النضسى 

اشرنا فى فصل سابق إلى آنا عندما تتحدث عن بعض الناس بصفتهم 
بملكون خلقاً جميلاً أو روحاً جميلةب فأننا لا نعتى دائماً أن سلو كهم الأخلاقى 
جيد.. وإن كان الحديث يتضمن بصفة عامة» كحقيقة واقعة» أن سلوكهم 
الأخلاقى جيد. وحتى ذلك فأنه لیس صحیحاً بشکل عام» اذا ما أخذنا كلمة 
الجميل لتغطى كل انطباع جمالى أو استاطيقى. إذ لا شك أن فى ذهننا شخصية 
الشيطان عند ملتون ٠‏ بوصفها شخصية مهيبة» والمهابة نوع من آنواع الجمال. لكنا 
عندما نتسحدث فى حديثنا المألوف ونقول عن شخص أن خلقه جميل» فأننا نعنى 
كذلك إننا معجبون بسلو که الأخلاقی. لکنی سبق أن شرت إلى أنه ليست كل 
الشخصيات ذات السلول الأخلاقى الحيد يقال عنها أنها جميلة.ء وقلت أنه لابد أن 
يكون هناك مبرر يبرر لنا لماذا تعطينا بعض الشخصيات من أصحاب الخلق الحيد 
انطباعاً استطيقياء فى حين أن أنواعاً أخرى من هذه الشخصيات لا تعطينا هذا 
الانطباع. فى استطاعتى» فيما اعنقد» أن أشير الآن» فى ضوء نظريتنا المتطورة عن 
المحمال إلى منل هذاالمىرر وهو كمايلى: الشخصيات الحملة هى تلك 
الشخصيات التى يبدو الامتياز أو السمو الأخلاقى طبيعياً بالنسبة لها. كما لو كان 
قد ولد معهاء أو آنه جزء من شخصيتها الداخلية بحيث تتصرف على نحو تلشائى 
وبلا جهد. فهى شخصية خيرة تماماً مثلما تكون الزهرة جميلةء وليس لأنها تحاول 
أن تكون كذلك. وإنما لأن من طبيعتها أن تكون كذلك. فحيثما شعرنا أن السمو 
جر ن ۷۱ امز زی ُد اقم مرا ایتکریز رحا ی ایا 
(۱۹۳۸ - ۹۳۹( فلما عاد إلى انجلترا وجدها على شقا حرب أهلية. فانصرف إلى كتابة المقالات داعا 


عن الحريات السياسية والدينية. وفى هذه الفترة كف بصره (عام (١٠١١‏ أعظم أعماله «ملحمة الفردوسس 
الممقود عام ۱۹7۷ و ملحمة «القر دوس المتعاد» عام ۷1 (المترجم). 
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العصل الحادی عضر 


الأخلاقى يكتسب» ويحتفظ به بصراع وجهد» وبالسيطرة القاهرة على الدوافع 
الشريرة» فاننا فى هذه الحالة لا نقول عن هذه الشخصية عادةء آنها جميلة» بالغاً ما 
بلغ عمق اعجابنا بالأسس الأخلاقية التى تسير عليها الشخصية. فهى تلجأ إلى 
حسنا الأخلاقى لا الحمالى؛ فالرجل المهذب» المتواضع» غير الأنانى» على نحو 
طبیعی لا شعورى» لأنه فيما يبدو بلا دوافع مضادة - مثل هذا الرجل نقول عنه أنه 
شخصية جميلة. أما الرجل الأنانى بطبعهء المغرورء الفظ» دون أن يكون هناك مبداً 
يسيطر على هذه الميول الشريرةء فلا يمكن أن يقال عنه» عادة» نه شخصية حميلة 
ويىدو أن السبب هو ما ياتى : - 

المبادىء الآخلاقية عبارة عن تصورات مجردة» وحيشما ظهرت هذه البادىء 
فى حياة الإنسان بوصفها مبادىء» وحيثما أقام الشخص سلوكه على آساس هذه 
المبادىء عن وعى» وظل التجريد تجريدا ولم يمتزج با لمجال الادراكى» الذى بتألف 
من مشاعره» وعواطفه» وآفكاره وشخصيته بصفة عامة فلن يعطينا فى هذه الحالة 
أى انطباع استاطيقى. لكن رأينا أفعال المرء الخيرة طبيعية بالنسبة لشخصيته ويقوم 
بها بغير جهد» وبوعى ظاهر بالمبداء فأن التصورات الأخلاقية المحردة فى هذه الحالة 
مقتزح امتزاجا كاملا وتاماً بالمحال الادراكى لشخصية هذا الإنسان؛ ولا تظهر 
كتجريدات مفروضة عليها من الخارج ومن ثم منفصالة عنها. عندئدذ يكون لدينا 
انطباع بحضور جمال الشخصية إلى جانب السمو الأخلاقى. 

> . مكان الجميل فى الحياد 

المكانة السامية التى يشير إليها الفن والحمبل» عادة» فى الحياة البشرية»ء يبررها 
بصفة عامة واقعة أن الحمال قيمة مطلقة. فإذا قلنا أن لمملكة الروح حدودا مشتر كة 
مع مملكة القيم المطلقةء فاننا نعين بذلك مفهوماً واضحاً ومحدداً لكلمة الروح التى 
كتراً ما أسىء فهمهاء فالروح هى دائرة القيم المطلقة. والروحى فى الإنسان هو 
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مشكلات الاستطقا 


قدرته على السعى نحو الغايات المطلقة وبلوغها. والإنسان هو وحده الموجود 
الروحى» لأن الإنسان هو وحده القادر على أن يسعى» ويبلغ القيم المطلقة ويسكن 
إليها. ومن نم کان الجمال جزءا من الحياة الروحية لاإنسان» ولا شك أن هناك قماً 
مطلقة أخرى كالأخلاق. والحق با هما كذلك. والآن لو سأل سائل أى قيمة من 
هذه القيم الثشلاث: الحق والاخلاق (الخير) والجمال» آعلى من الأخرى. وهل 
يمكن ترتيبها من حيث جدارتهاء وهل الفلسفة أكثر نبلا من الفن» أم أن القن أشد 
نبلا من الفلسفة؟ قإننا لا نستطيع» فى الواقع الاجابة عن هذه الأسئلة سوى أن 
نقول أن الأسثلة ذاتها لا معنى لها. فكلمات الأعلى والأدنى» والأفضل والاأسوا 
والمرتبة السامية والمرتبة الدنياء هى كلها كلمات تتضمن معياراً مشت ركا وغاية 
مشتركة. ف «(س» لا تكون آفضل من «(ص» إلا إذا كانت (س» ولاصا معا 
مرحانين من مراحل السير نحو نفس الغاية وإلا إذا كانت «س» أقرب إلى تلك 
الغاية من «ص). فوضع الحمال فوق الخير» أو الخبر فوق الجمال يعنى أنهما معا 
مرحلتان من مراحل السير نحو غاية مشتركة غيرهما. لكن طالما نما معا غايتان 
مطلقتان فان الأمر لا يمكن آن يكون كذلك. فلا يمکن أن تكون هناك مقارنة 
للجدارة والاستحقاق بين القيم المطلقة لأن كلا منها فريدة وكلاً منها فى نطاقها 
ا لخاص هى الأسمى منزلة. 


A 


ا 


معنى الجمال 


ر »= 


" كروتشه والأفكار الشائعة عن الحدس ' 


بختلف ادس عند "كروتشه" اختلانًا تاما عما يسمى "با حدس" فى أحاديتا اليومية. 
لکنه يبذل جهده - عن طريق اخلط ببنهما _ لظفر لحدسه بدعم شعبى. فيقول: إن كلا منا 
يعرف ما الذى نقصده با حدس «فنحن فى حياتنا العادية نرجع بصفة مستمرة إلى المعرفة 
الحدسية ٠..‏ قالسياسى يعترض على رجل الاستدلال الحرد ويعيب عليه بأنه ليس لديه أى 
حدس حى عن الظروف الفعلية.. وعندما يحكم الناقد على عمل فنى يجعل من دواعى 
الشرف أن يضع جانباً التظرية والتجريد بحيث يحكم على العمل الفنى عن طريق الخدس 
امباشر» ويعترف الرجل العملى بآنه يحيا عن طريق الحدس. أكثر نما يحيا عن طريق العقل) 
.. لذا فإن المرء يندهش بعد ذلاكل عندما يحد "كروتشه"' لايضيف إلى قائمة النماذح والاأمثلة 
التى يسوقها ملكة الحدس النسائية الشهيرةء أو عندما يقفز إلى النتائح الخاطتة بلا مبرر. 

صحيح أن بعض الناس فى "حباتنا اليومية" يتحدثون عن الحدس بهذه الطريقة على 
الزغم من آننى اعتقد آن الئاس الحريصين على انتقاء كلماتهم لا يفعلون ذلك. لكن الناس 
الذين يتحدثون عن الحدس بهذه الطريقة "فى حياتنا اليومية' إما يفعلون ذلك لأنهم 
يستخدمون الكلمات بطريقة فضفاضةء ولا يرهقون أنفسهم فى فهم التصورات الكامنة خلف 
هذه الكلمات. والمققصود بأن لدينا حدوسا فى مثل هذه الحالات آننا ببساطة» قد وصلنا إلى 
نتائج معينة» لكلها نتائج غامضة فما تعلق بالعمليات العقلية والاستدلالات الت أدت إلى 
هذه النتائج» فكلما كان الناس غير مثقفين » كانوا أكثر حدسا, لأنهم كلما كانوا غير مقفين 
كانوا أقل فى فهمهم للعمليات السيكولوجية المعقدة التى وصلوا عن طريقها إلى معتقداتم. 
وكانوا أقل فى قدرتهم على تحليلها وتفيرهاء ومن ثم تبدو لهم معتقداتهم وكانها ابعشت فی 


(1) " الاستطيقا بو صفها علما للتعيير واللغويات العامة" ص١‏ (المؤلف). 
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معي الجمال 


أذهانهم بطريقة غامضةء وبغير عملية استدلالية» بل فجأة وبطريقة مباشرة دون آن يعرفوا من 
أبن جاءت» فیسمونها حدوسا. 

إذا ما وضعنا مثل هذا الحدس على آنه شكل متميز من شكال المعرفة» أو بلغة الغلسفة 
الماضيةء على أنه "ملكة" منفصاة للروح. فإن مثل هذا الوضع لن يكون أكثر ولا أقل من وضع 
مناف للعقل» وضرب من السيكولوجية العاجزة التى لا أهلية لها. ومن السهولة بمكان أن نبين 
أن رجل السياسة والرجل العملى - اللذان يشير إليهما كروتشه - لديهما المبررات لا يعتقدان 
وما يفعلان. لكن مبرراتهما أصبحت لا شعورية من خلال خبرتهما الطويلة فى اتخاذ 
القرارات» إن آى شخص يتعلم كيف يعزف على البيسانو» آو يركب الدراجةء يبدأ ٻأن يو جه 
ذهنه بطريقة واعية إلى الحركات البدنية الضرورية » ويقول لنفسه "لو آننى تركت بهذه 
الطريقةء فسوف أصل إلى هذه النتيجة" .. ولكن قليلاً من التمرين سوف ينسيه هذه العمليات 
العقليةء وسرعان ما يقوم بهذه ا لحر كات الضرورية بطريقة لاشعوريةء وتلك هى الحال أيضا 
مع المران الطويل لرجل الأعمال الذى يطور "حاسة تيير" ليتباً بحر كات السوق. فرجل 
السياسة يرى ومضة القرار الصحيح أو ماذا ستكون التتيجة السياسية لفعل معين. وهم 
لايسير ون بطريقة محكمة فيها جهد ومعاناة خلال العمليات الحسابية الذهنيةء كتلك التى يقوم 
بها المبتدئ» بل هم يلقون نظرة عجلى على الواقع ثم يرون النتيجة الصحيحة فيما يبدوء فى 
الحال بينما تغرق عملياتهم الذهنية فى اللاشعور وتصبح الية. 

ولاشك أن بعض الناس - بغض النظر عن المران ‏ "حدسيون بطبيعتهم آكثر من غيرهم: 
النساء أكثر من الرجال» والفنانون أكثر من الفلاسفة؛ والمتصوفة آكثر من العلماء. والسبب هو 
أن بعض الناس ير كزون انتباههم على النتائج بينما يركز بعضهم الأخر على العمليات التى 
آدت إلى هذه النتائح. ويهتم رجال الأعمال» وكذلك الساء» والفتانون ساسا بالوصول إلى 
التتائح. فالنتيجة عندهم - وليس الوسيلة - هى المهمة. بينما يهتم الفلاسفة وعلماء التفس.› 
ورجال العلم» والاستدلاليون (علماء المنطق والرياضة) بصفة عامة» بمشروعية العمليات النى 
وصلوا عنن طريقها إلى نتائجهم» وأولئك الذين لا يهتمون بالوسائل والعمليات المتوسطة 
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لايلتفتون كثيرا إليهاء بل ينسونها ويمرون عليها بطريفة لا شعوريةء وهم أولئك الذين نقول 
عنهم إنهم 'حدسيون . 

ومن ثم فلابد أن نؤكد أنه لافرق بين المحدود المتفرقة عند رجال السياسة» والرجل 
العلمى» ونتائج الناس الآخرين الذين يستدلون عليها بعثاية سوى أن العمليات العقلية فى 
إحدى الحالات غير شعورية» أو ببساطة لا يلتىفت إليها أو ليست مقصودة» فى حين أنها فى 
الحالة الأخرى تتم فى ضوء الوعى الكامل» ومن هنا فإن الحدس بالمعنى الشعبى الشائع هو 
الاسحدلال اللاشعورى. 

رالمخل الآخر الذى يقدمه كروتشه للحدس هو أن حكم التاقد على العمل العنى لا يكن 
تفسيره على أنه استدلال لاشعورى وليس له علاقة بحدوس رجال الأعمال ورجال السياسة. 
بل هو مثل على البصيرة السيكولوجية الضعيفة عند "كرونشه" الذى جمعهم معا - فى الققرة 
التى اقتبسناها فبما سبق - كما لو لم يكن هناك آى اختلاف بينهم» فمن المؤكد إننا لا نحكم 
على الحمال - أو ينبغى آن لا نشعل . بواسطة نظريات ومبادئ استدلالية سواء أكانت شعورية 
أو لا شعورية. فإدراك الحمال هو عملية مباشرة» إنها إدراك معرفى مباشرء فآنا أدرك جمال 
الوردة إدراكا مباشرا ولا أستدل عليه من أى مبداء لكن لا ينتح من ذلك أن إدراك الجمال 
"حدس" بالمعنى الذى استخدم فيه كروتشه هذا المصطلح. إن وجهة نظر الواقعية الساذجة الى 
تقول إن الحمال صفة فيزيقية تتلسق مع نظرية كروتشه بمقدار ما تننسق مع واقعه إننا ندركه 
على نحو مباشر دون مساعدة من المبادئ » والنتيجة الوحبدة التى يمكن استخراجها من هده 
الواقعية هى ببساطة أن إدراك الحمال هو نوع ما من الوعى المباشرء وهو لا يججه على الإطلاف 
نحو دعم نظرية الحدس الخاصة "بكرزةشه". 


mE 
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”معجم بالمصطلحات الفلسقية 

ملحوظهة: 

لم يكتب هذا المعجم للطلاب المتخصصين فى الفلسفة كما أنه لایدعی تقديم تعريفات 
دقيقة على نحو مطلق. ولا آنه تامل وجامع. بل ربا عقر القارئ أى قصور فى الدقة آو 
العمق أو الاكتمال أو الشسمول» إذا ما تذكر أن هدفى هو أن آنقل فحسب إلى أذهان القراء غير 
العخصصين فكرة بسيطة بقدر الامكان عن معنى كلل كلمة استخدمتها فى هدا الكتاب. 

(المؤلف). 

Absolute, the ۰ المطلى‎ 

يطلق مصطلح المطلق" على التصور المركزى لغدد متشابه من المذاهب العلسفيه» وهى فى 
الأعم الأغلب إما مذاهب مثالبة أو مذاهب فى وحدة الوجود. والمطلق فى هذه القلسقات هو 
الو جود النهائى أو الحقيقة الواقعية النهائية التى تكمن خلف جميع المظاحر وهو الذى أنتح 
العالم و خر جه من ذاته» وهو یو جد وجودا ازا یستمده من ذاته» ولیس کنتاج لأی وجود 
آخر وهو فى بعض الأحيان يتحد فى هوية واحدة مع اله 
اللامتطصى Alorical‏ 

وهو يتميز عن غير المنطقى اهءاعه|ا!! من حيث أنه لا هو عقلى ولا غير عقلى. لكنه 
يخرج عن دائرة العقل تمامًا. فمثلاً يزعم بعض الناس آن الحدس هو أعلى من العقل» ومثل 
هذا ا لحدس ۔ أن وجد۔ لن یکون غير منطقی بل لا منطقى (آى يخرح عن نطاق المنطق) 
المقوله Category‏ 

المقولة تصور ينطبق بالضرورة على كل شئ فى الكون» فمتلا تصور مثل البياض ليس 
مقولة لأنه ليس من الصواب أن نقول أن جميع الموضوعات فى الكون لابد أن تكون بيضاء. 
لكن تصور الكيف مقولةء لآن کل شی فی الکون لابد أن یون له كيف من نوع ماء فمن 
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الستحيل أن نتصور شيتا ما محروما من كل كيف . والوجود الفعلى - بنفس الطريقة . مقولة 
طالما أن جميع الأشياء لابد أن نوجد وجودا فعاًا: وتوصف المقولات آحياًا بأنها تصورات 
تبلية ۸10١‏ كما تو صف تصورات أخرى بانها بعدية (أى تجريبية). لأنه ما دامت المقولات 
لابد آن تنطبق بالضرورة على جميم موضوعات التجربةء فإنه ينتج من ذلك أنه لا يمكن أن 
نكون لديدا جربة بدونها. ومن تم فإنها بهذا الشكل تمثل الشروط الضرورية التى تعمد عليها 
التجربة أعنى أنها منطفَيًا تسبق التجربةء أو قبل التجربة. ولهذا قيل آنها لا يكن أن تستمد من 
التجربة. غير أن التصورات الألوفة مثل: البياض,. والإنسانيةء والمنزل . إلخ التى تنطبق على 
بعض الأشياء دون بعضها الاخر» ليست سابقة على التجربة بل مشتقة منهاء ومن ثم فهى 
معرقی Cognitive‏ 
المعرفة هى امجاه الذهن عندما يدرك ببساطة أو يفكر فى موضوعاته. ومن تم فهى اجاه 
امعرفة التى تتميز عن موقف الإدارة وموقف الانفعال. 
لصور Concept‏ 
التصور هو فكرة محردة آو عامة» تتميز عن الفكرة الشردية أو العينية. ففكرتى عن "زيد" 
أو "عمرو" ليست تصورأًء لأنها لا تنطبق إلا على فرد واحد. أما فكرة "الإإنسان" فهى تصور 
لأنها فكرة عامة تنطبق على جميع أعضاء فئة من الموضوعات» وهى فى هذه الحالة جميع آفراد 
البشرء وهكذا فإن التصور يمكن أن يوصف بأنه فكرة عن فغةء أو فكرة عن الصفات التى 
يشترك فيها جميع أعضاء فئة مسا. فمثلاً كلمة "منزل" تصور ولو نك بحشت عنها فى القاموس 
لا وجدت آى إشارة إلى هذا امازل أو ذاك. ولا أى منزل جزتى» ولكناك سوف جد بعض 
الأوصاف العامة مثل "مبنى مخصص لسكنى البشر". وهذاالتعريف لا يذكر إلا الخصائص 
الشتركة مع جميع المنازل أعنى طابعها كمبنى» واستخدامها لسكنى البشر .. إلخ» وهكذا فإن 
التصور هو الخصائص المشتركة لفعة من الوضوعات. وليس ثمة ضرورة لأن تكون 
امو ضوعات ماديةء فقد تكون علاقات أو آفعالأ فمثلاً "الضرب' تصور لأنه يدل على فكرة 
عامة من فة الأفعال. 


معتى الحمال 


عمليهة التصور Conception‏ 
مسار أو فعل التفكير فى التصورات. وأحياناً ما تستخدم كمرادف لمصطلح التصور 
أp€CO0NC‏ نقسهھ . 
نجرنیبی Enıpirical‏ 
ما يستمد من التجربة. ومعظم معارفنا تجريبية لأننا مجمعها من التجربة» وهكذا نعرف أن 
"قيصر مات" لأن آناسا معينين رأوا موته» أعنى أن موته يشكل جرءا من ربة هؤلاء الناس 
ونحن نعرف أن الكحول مسكر لأن التحرية علمتنا ذلك. ومثل هذه المعرفة إذن تجريية. لكن 
هناك بعض آنواع المعرفة لاسيما المعرفة الرياضية والمنطقية؛ لم تستمد من التجربة. واا من 
العقل؛ فنحن نعرف مشلا آنه فى الحانب الآخر من القمر لاتوجد قضية يمكن أن تكون صادةة 
تعاما آو غير صادقة ناما فى نفس الوقت. وينبئنا العقل بذلك. على الرغم من أنه لا يوجد 
إنسان رأى» أو كانت له تجربة بالجانب الآخر من القمر. فمعرفتنا بأى قياس يتخذ شكل "إذا 
كانت أ هب ٠‏ ب هح إذن أ ه ح " هو أيضا مستمد من العقل وليس من التجربة. 
وتسمى هذه المعرفة قبلية (أى قبل التحربة) فى مقابل المعرفة المستمدة من التحربة. انظر أيضًا 
مصطلح مقولة إا0جع)C.‏ 
الشكل From‏ 
التعارض بين المادة والشكل. ا لحانب - فى أى موضوع - الذى يخص ذلك الموضوع غاماء 
ولا يشارك فيه آى كائن اخر يسمى مادة هذا الموضوع. أما الجانب الذى يشارك فيه غيره من 
الموضوعات فهو يسمى شكل هذا الموضوع. فمثلاً المشاعر التى تعبر عنها قصيدة ماء بمقدار ما 
تخص هذه القصيدة. يمكن أن تو صف بآنها مادتها. ولكن أسلوب القصيدة ونظمها رعا 
اشتر كت فيه قصائد آخرى كثيرة» ومن نم قإننا نقول أن هذا هو شكل القصيدة. وهناك آيضاً 
مو ضوعات مختلفة كثرة لها نفس الشكل: فالشمس والقمر يتألفان من مواد مختلفة. لكتهما 
معاء تقريبا لهما نفس الشكل الكروى فالهيتة نوع من الشكل. والزمان والمكان شكلان لآنهما 
معا مشتر كان فى جميع الموضوعات التى تشغلهما. والتصور شكل لانه ثل ما هو مشسترك بين 
جميع الأعضاء فى فتة واحدة. 
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الدكره Idea, The‏ 
يدرك المطلق فى فلسفة هيحل على أنه مركب عضوى من المقرلات والقولات أفكار. 
وس تم فالمطلق عند هيجل عبارة عن فكرة» ويعرف فى فلسفته باسم الغكرة. 
امتالية Idealism‏ 
وجهة النظر التى تقول أن الذهن ل١1‏ هو الحقيفة الواقعية الأساسيةء وآن المادة بل كل 
شي آخر فى الكون» هى بطريقة أو بأخرى نتاج لهذا الذهن أو الروح. وهناك بالطبع اختلافات 
وتعديالات كن ة بين اذاه المثالية. 
المباشر Immediate‏ 
تكون المعرفة أو الإدراك الذهنى لأى شئ مباشرة عندما يكون موضوعها حاضر وليس 
مستنتحًا فحسب. وهكذا فإن الادراك الحسی والحدس لو کان۔ يوجد شي مثل الحدس - 
هما تقريبًا مباشران. غير آنه فى جميع الحالات البشرية الفعلية للوعى . حتى فى الإدراك 
الحسى - هتاك باستمرار عناصر ليست مباشرة. وعلى ذلك فالماشرة الخالصة هى تجريد أو 
تصور معحدود. 
العقل Intellect‏ 
العقل هو وظيفة الذهن الذى يختص بالأفكار العامةء والمبادئ والتصورات. وما دامت 
الأحكام والاستدلالات تتضمن تصورات فإن العقل هو أيضا وظيفة الحكم والاستدلال. وا 
أن العقل يختص بالمبادى العامة فهو يتميز على هذا الحو عن الإدراكات الحة والحدوس. 
التى تنكون موضوعاتها فردية وعينيه. 
الحدس Intuition‏ 
يعنى الحدس الإدراك امباشر للحقيقة الواقعية اا۸ وبذلك بتميز عن الطريقة 
الاستتاجية غير المباشرة التى يدرك بها التفكير ال مألوف موضوعاته؛ فمشلا قد يزعم الذهن 
امعتاد أنه يستطيع إدراك الله عن طريق الاستدلال من التحربة. لكن الصوفى يزعم أحيانا آنه 
بر ى الله مباشرة وجهاً لوجه. رالرؤية المباشرة لله هى حدس صوفى. لكن ليس من الضرورى 
أن تكون موضوعات الحدس حقائق مقدسة. فالناس قد يزعمون آنهم يدركون عن طريق 
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الحدس آى واقعة مهما تكن وهم عندما يفعلون ذلك فإنهم يقصدون أن لهم إدراكا مباشرً 
وفوريا بهذه الواقعة بوصفها متميزة عن ذلك اللون غير المباشر من المعرفة الذى ينطوى عليه 
العقل. ويؤمن با حدس فلاسفة مثل "كروتشه » وبرجسون"-الذين يهتمون عادة - على قدر 
فهمى - بموضوعات مثل: "الله". لكن من الضرورى أن يتعارضص الإدراك الباشر للحقغة_ 
بطريقة أو باخرى - مع الغكر التصورى للعقل. 
الحكم Judgment‏ 
یکن آن یبوصف الحکم بآنه فکر ثبت أو بنفى شيتا ما. ومن ثم فال حكم هو الفكر الذى 
تنقله قضية. وأبسط آنواع الحكم هو الذى يثبت أو ينفى محمولاً لمىوضوع مثل: "الإنسان فان". 


موصوعی Objective‏ 
(انظر دات ۔ عv‏ !]ع .)Sub‏ 
انطو تو حا « Ontology‏ 


ذلك الفرع من القلسفة الذى يدرس طبيعة الواقع الحقيقى.» أعنى الواقع الفعلى الذى 
يتميز عن الوجود الظاهر. 


المدرك Percept‏ 
أی شي يدرك أو يمكن أن يدرك سواء أكان فزيقيًا أو نفسًا. 
الواكعبة Realism‏ 


الواقعية المبتافيريقبة هى وجهة النظر التى تقول أن الموضوعات التى يدركها الذهن أو 
بعیها لها وجود مستقل من ذاتهاء وهى ليست مجرد أفكار فى الذهن» أو نتاح لهذا الذهن. 
ومن تم فھی ليست دهنية أو ذاتية. آو هى وجهة النظر التى تقول أن وجود الموضوعات مسستقل 
عن وجود الذهن. وقد سبق أن شرحنا استخدام مصطلح الواقعية فى ميدان الاستاطيقا شرح 


وافيا فى الفصل الثانى من هذا الكتاب. 

لا" ححساس Sensalion‏ 
الاحساس هو ذلك العنصر فى إدراكنا الحسى للموضوعات الفيزيقية الذى نتلقاه مر 

خلال قنوات اخس الخمس. 
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موضوع مدرك أو يكن إدراكه بمساعدة الحواس الطبيعية. 

حخسی Sensory‏ 
ذو علاقة با واس ا-خمس. 

SENSUOUS محسوس‎ 


ی شو يكن إدراكه عن طريق الحواس الحمس. وعلى ذلك فمنظر شروق الشمس 
محسوس لأنه يكن إدراكه بحاسة البصر. ولا تحمل الكلمة أى معنى ذمى» وهى بذلك تتميز 
عن کلمة جسدی أو شهوانی اللا15٥5.‏ 
دالی Subjective‏ 

هناك جانيان لكل فعل من أفعال المعرفة: 

| - الذات: التى تعرف وهى الأناء أو الشخص الذى يعرف. 
۲ اللاذات: أو الشيء الذى یعرف أو موضوع المعرفة. 

وما یو جد فی جانب الذات» أعنی ما هو دهنی يمى الذاتى. 

وما يوجد فى جانب الموضوع» أعنى ما هو خارجى يسمى الموضوعى. 
قباسی SyIHogistic‏ 

القياس فى المنطق التقلدى _ منطق أرسطو - هو النوع الأساسى فى الاستدلال 
الاستباطى أعنى الاستدلال الذى يسير عن طريق تطبيق مدأ عام على حالة جزئية. وما يقال 
من آن تقدير الجمال ليس عملية قياسيةء يعنى أن المرء لا بستطيع أن يستدل جمال مو صوع 
جزتىء» ولنقل الوردة مثلا من أى مبدأً عام فا مرء يشعر بجمالها شعورا مباشرا. 


A 
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مولضات الأاستاذ الدكتور: 


إمام عبد الضتاح إمام“ 


اولا:التالیف: 
١‏ - "المنهح ا لمجدلی عند جل" طبعة آولی دار المعارف بمصر عام ۱۹٩٩‏ طبعة ثانية وثالة 
دار التنویر یروت ۱۹۹۳ (العدد التاننى من المكتبة الهيجلية) طبعة خامسة مكتبة مدبولى 
عام ۱۹۹7 . 
- 'مدخل إلى الفلسفة" طبعة أولى دار التقافة بالقاهرة عام ۱۹۷۲ - طبعة خامسة ۱۹۸۲ _ 
طبعة سادسة مؤسسة دار الکتب بالکویت عام ۱۹۹۳ . 

- "كير كجور: رائد الوجودية" المحلد الأؤل (حياته وأعماله) طبعة أولى دار الثقافة ۱۹۸۲ _ 
طبعة ثانية دار التنوير بيروت ۱۹۸۲ (العدد الثانى من سلسلة الفكر المعاصر). 

 -‏ دراسات هيجلية' طبعة آولى دار الشقافة للنشر والتوزيع عام ۱۹۸۴١‏ _ طبعة تانية دار 
التنوير بيروت عام ۱۹۹۳١‏ (سلسلة المكتبة الهيجلية). 

* - اتوماس هوبز : فيلسوف العقلانية" طبعة أولى دار الثقافة للنشر والتوزیع عام ۱۹۸4 - 
طبعه ثانية دار التنویر بیروت عام ۱۹۸١‏ - طبعة ثالثة عام ۱۹۹۳ . 

٦‏ - "تطور الحدل بعد هيحل " المحلد الأؤل ' جدل الفكر " دار التنوير عام ۱۹۸١‏ _ طبعة ثانية 
عام ۱۹۹۲ (العدد ۸ من سلسلة المكتبة الهيجلية) - طبعة تالثة مكتبة مدبولی عام ٠۹۹٩‏ . 

۷- "تطور الحدل بعد هيجل" المجلد الشانى "جدل الطبيعة " دار التنویر بیروت عام ۱۹۸٩‏ - 
طبعة ثانية عام ١۹۹۳‏ (العدد ٩‏ من سلسلة المكتبة الهيجلية) - طبعة تالثة مكتبة مدبولى 
۱۹۹7 . 

۸ - "تطور الحدل بعد هيحل" المحلد الثاني "جدل الطيعة دار التنویر پیر وت عام ۱۹۸۵ - 
طبعة تانية عام ۱۹۹۳ (العدد ٠١‏ من سلسلة المكتبة الهيجلية) - طبعة ثالثة مكتبة مدبولى 
۱۹۹7 . 


معني الحمال 

٩‏ _ "دراسات فى القلسفة السياسية عند هيحل" طبعة أولى دار الثقافة بالقاهر ة - طبعة تانية دار 
التنویر بیروت عام ۱۹۹۳ . مکتبة مدبولی عام ۱۹۹٩‏ . 

٠‏ _ "كير كجور : رائد الوجودية" المجلد الثانى "فلسفته" طبعة أولى دار الثقافة بالقاهرة عام 
1 -_ طبعة تانیه دار التنویر بیروت عام ۱۹۹۲ . 

١١‏ - "أفلاطون .. والمرأة" طبعة أولى حوليات كلية الآداب جامعة الکویت عام ۱۹۹۲ - طبعة 
ثانية مكتبة مدبولى ۱۹۹١‏ (سلسلة الفيلسوف والمرآة). 

. ۱۹۹۸ "رحلة فی فکر ز کی نجیب محمود" مکتبة مدبولی‎ ٣ 

۳ _ "الطاغية : دراسة فلسفية لصور من الاستداد السياسى" سلسلة عالم المعرفة فبراير عام 
.4٤‏ طبعة ثالثة مکتبة مدېولی عام ۱۹۹٩‏ . 

٤١‏ ۔ "معجم دیانات وأساطير العالم" (أربع مجلدات) مكتبة مدبولى بالقاهرة. 

.٠۹۹٩ مدخل إلى المیتافيزيقا" مکتبة مدبولی عام‎ " _ ٥ 

. ۱۹۹٩ "توماس هوبز : فيلسوف العقلانية" مکتبة مدبولی عام‎ _ ٦ 

تاتیا: بجوت ود راسات: 

| - "المقولات بين أرسطو وكانط وهيجل" .. دراسة بحوليات كلية التربية يجامعة القتح باسبيا 
عام ۱۹۷7 . 

1 - "مفهوم التهكم عند كير كجور' دراسة بحوليات كلية الأداب _ جامعة الكويت عدد رقم 
۹ عام ۱۹۸۲ . 

۳ "الهيحلية" .. دراسة للموسوعة الفلسفية (المجلد الثانى) معهد الإ اء العریی بيروت. 

٤‏ - "الهيحلية الحديدة" .. دراسة للموسوعة الفلسقية (المجلد التانى) معهد الإ اء العربى 
بير ولت , 

ه ‏ "الفلسفة الثنائية عند ز كى جيب محمود عالم الفكر بالكويت (محلد عشرون) العدد 
الرابع پنایر عام .۱۹۹٩۰‏ 

. ٠۹۹٤ "مسيرة الديمقراطية : رؤية فلسفية" مجلة عالم الفکر بالکویت ینایر عام‎ - ٦ 

۷ "هيباشيا: فيلسوفة الإسكندرية" مجلة عالم الفكر بالكويت. 

۸ 'ز کی نجیب محمود فی جامعة الكويت" مجلة عالم الفکر بالکویت» يناير عام ٠٠١١‏ 
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ثالتا:الترجمة: 

| - "احبر الذاتى" رسالة كتبها بالإنجليزية الدكتور زكى تجيب محمود - الهيتة المصرية العامة 
للتالیف والنتر عام ۱۹۷۲ - مكتبة مدبولی بالقاهرة عام ۱۹۹۸ . 

١‏ "العقل فى التاريخ" طبعة أولى دار الثقافة بالقاهرة عام ۱۹۷۴۳ - طبعة ثانية دار التنوير 
بيروت عام ۱۹۸٠١‏ - وطبعة رابعة ۱۹۹۳ (العدد الأول فى سلسلة المكبة الهيجلية) طبعة 
ثالثة مکتبة مدبولی بالقاهرة عام ۱۹۹٩‏ . 

"روح الفلسفة المسيحية فى العصر الوسيط " اتين جلسون- دار التقافة عام ۱۹۷١‏ _ طبعة 
ثالثة مکتبة مدبولی بالقاهرة عام ٠۹۹٩٩‏ 

؟ - "فلسفة هيجل" تاليف ولتر ستيس المجلد الأول "المنطق وقلسفة الطبيعة" دار التنوير عام 
۳ -_-وطبعة رابعة مكتة مدبولى عام ۱۹۹١‏ (العدد الثالث من المكتبة الهيجلية). 

ه ‏ "فلسغة هيجل ' تأليف ولتر ستيس المجلد الثانى "فلسفة الروح" الطبعة الثالثة عام ۱۹۸۳ - 
والرابعة عام ۱۹۹١‏ (العدد الراب من المكتبة الهبجلية). 

- أصول فلسفة احق" لهيجل المجلد الأول طبعة أولى دار التقافة عام ۱۹۸١‏ - طبعة ثانية دار 
التنویر بيروت عام ۱۹۸۳ - طبعة رابعة مكتبة مدبولى عام ۱۹۹١‏ (العدد الخامس من 
المكتة الهيحلية). 

۷- "موسوعة العلوم الفلسفية لهيجل" طبعة أولى عام ۱۹۸۳ دار التنوير بيروت - طبعة ثانية 
عام ۱۹۹۳١‏ (العدد الثالث من سلسلة المكتبة الهيجلية) - مكتبة مدبولى بالقاهرة عام 
۱۹۹٦‏ . 

۸ - "العالم الشرقى" المجلد الثانى من محاضرات فى فلسفة التاريخ لهيجل (العدد التاسع من 
سلسلة ال مكتبة الهيجلية) طبعة أولى عام ۱۹۸١‏ - طبعة ثانية عام ۱۹۹۳ - مكتبة مدبولى 
عام 1۹۹4 . 

٩‏ - "الو جودية" تاليف جون ماكورى سلسلة عالم المعرفة بالكويت عدد ٥۸‏ آكتوبر عام 
۲ _ طبعة ثانية دار الشقافة بالقاهرة عام ۱۹۸۷ . 

١‏ "أصول فلسفة الحق ليجل" المجلد الثانى دار التنوير بيروت عام ۱۹۹۳ (سلسلة المكتبة 
الهيجلية) مكتبة مدبولی بالقاهرة عام ۱۹۹٩‏ . 


- 27%4 - 


معني الجمال 


١‏ "هيجل .. والديمقراطية' تاليف ميشيل متياس - دار الحدائة بيروت عام ١‏ -_۔ مکتة 
مدبولی بالقاهرة عام ۱۹۹٩‏ . 

١‏ _ "المعتقدات الدينية بين الشعوب" تأليف حوفرى بارندر _ سلسلة عالم المعرفة بالكويت 
عدد ۱۷۳ مایو ۱۹۹۳ - مکتبة مدېولی بالقاهرة عام .۱۹۹٩‏ 

۳ - "الدين والعقل الحدیث" تألیف و. ستیس ۔ مکتبة مدبولی عام ۱۹۹۸. 

.۱۹۹۸ "التصوف .. والفلسفة" تألیف و. ستیس - مکتبة مدبولی عام‎ - ١ 

. ۱۹۹٩ "جون ستيوارت مل ' أسس اللبرالية السياسية (بالاشتراك) مکتبة مدبولی عام‎ _ ٥ 

رابعا: مراجعة؛ 

| - "الموت فى الفكر الغربى' تأليف جاك شورون - ترجمة كامل يوسف حسين (سلسلة عالم 
المعرفة بالکویت عدد ۷٦‏ آبریل عام .)۱۹۸٩‏ 

۲ "الفلاسفة الأغريق: من طاليس إلى أرسطو" تأليف و. جوترى - ترجمة رفت حليم سيف 

دار الطليعة بالكويت عام 5٥‏ -. 

۳ "الفلسفات الشرقية" تاليف جون كولر-ترجمة يوسف حسين (سلسلة عالم المعرفة 
بالکویت). 

خامسا: التاليف بالاشتراك؛ 

| - "المنطق ومناهح البحث العلمى " للصف الثالث الثاتوى - تكليف من وزارة التربية 
والتعليم بالحمهورية العرية الليبية عام ۱۹۷۷. 

۲ "دراسات فلسفية" للمستوى الرفبع - بتكليف من وزارة التربية والتعليم بجمهورية مصر 
العربية عام ۱۹۹۲ . 

۳ "مبادئ التفكير الفلسفى" للشانوية العامة سكليف من وزارة الترية والتعليم بدوله 
الکویت عام ۱۹۹۸ . 


HA 
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صدرمنتها: 


١‏ - " أفلاطون ... والمرأة" بقلم: د. إمام عبد الفتاح إمام 
۲ - " أرسطى ... والمرأة" قلم: د. إمام عبد الفتاح إمام 
٠‏ ۳ " الفيلسوف المسيحى ... والمرأة" قلم: د. إمام عبد الفتاح إمام 
٤‏ - " نساء فلاسفة ... فى العالم القديم' بقلم: د. إمام عبد الفتاح إمام 
ه ‏ " استعباد ... النساء"' بقلم: د. إمام عبد الفتاح إمام 
- " جون لوك ... والمراة" بقلم: د. إمام عبد الفتاح إمام 
نحت الطبحع؛ 
1" نساء فلاسفة ... فى العالم الحديث' بقلم: د. إمام عبد الفتاح إمام 
۲ " روسو ... والمراة"' بقلم: د. إمام عبد الفتاح إمام 


اإمشروع القو م للترجمة 


١‏ - اللغة العليا (طبعة ثانية) 

۲ - الوثنية والإسلام 

٣‏ -التراٹ المسروف 

٤‏ - كيف تتم كتابة السيناريو 
ه - تریا فی غیبوپة 

٦‏ - اتحافات البحث اللسائى 
۷ - العلوم الإنسانية والفلسفة 
۸ - مشعلو الحرائق 

١١‏ - خطاب الحكاية 


١‏ - مختارات 
۲ - طرق الحربر 


۲ - دباتة الساميين 

٤‏ - الثحلدل النقسى وا لادب 

٠٠٥‏ - الحركات الفثية 

١‏ - اثينة السوداء 

۷ - مختارات 

4۸ - الشمر السائى فى أمريكا اللاهنية 
۹ - الاعمال الشعرية الكاملة 

.۲ “+ قصة الفلم 

١‏ - خوخة وألف خوخة 

۲ - مذكرات رحالة عن المصردي 


۲ - تجلى الحسل 

٤‏ - ظلال المستقيل 

٥‏ - مننوی 

٠‏ - دين مصر العام 

۷ - التنوم البشرى الخلاق 

۸ - رسالة فى التسامح 

٩‏ - الرت والىحود 

٠‏ - الوثنية والإبساذم (ط؟) 

۲۱ - مصادر فراسة التاريخ الإسلامیس 


۲ - الاتقراض 

۳ - التاريخ الاهتصادى لإفريفيا الغربية 
4 - الروابة العرددة 

٠+ ۵‏ الأيسطورة والحدانه 


چون کوين 

ك. مادهی بانیکار 
جورم جيمس 

اتجا کارینتكوفا 
إسماعيل فصبح 
ميلا إفيتش 

لوسيان عولدمانڻ 
ماکس قفریش 

آندرو س۔ جودی 
چیرار جینیت 
فیسوافا شیمبوریسکا 
دیفید براونیستون وایربن فرانك 
روپرنسن سمیٹ 

جان ٻيلمان نويل 
إدوارد لویس میٹ 
مارتن برنال 

فیلیب لارکين 
مختارات 

چورج سفیریس 

ج. ج. کراوثر 

صمد بھرنچی 

جون اُنتيس 

هائڑ جيورج جادامر 
باتریك پارندر 

مولاتا جاال الدين الرومى 
مقا لاٹ 

جيمس ب. کارس 

ك. ماده باذیگار 
جان سوفاجیه - لود کابن 
دیفید روس 

ا ج. هویکنز 

روجر الن 


پول . ب . دیکسون 


: آحمد لرویش 


ت أحمد فؤاد بلبع 
ت : شوقی جاال 
ت ١‏ أحمد الحضري 


(1 


: محمد علاء الدين منصور 


ت . سعد مصلوح / وفاء کامل قاید 


[ 


: سیف الائطگیى 


ت : مصیطقفی ماهر 


( 


محمود محمد عاشرر 

١‏ محفلل مفنشيم و جيل الطيل الازدی‌وغعر طی 
٠‏ هثاء عبد الفتاج 

أحصد محمود 

: عبد الوفاب علوب 

: حسنڻ المودن 

: شرف رقيق عفيقى 


ت : محید مصطفی یلوی 

ت : طلعت شاهين 

ت . ثعيم عطي 

ت می طریف الخولی / نوی عبد القناح 
ت . ماجدة العذائى 

ت : سيد أحمد على الناصرى 

ت : سعد نوفیی 

ت : بكر عباس 

ت : إيراهيم الدسوقى شتا 

ت : أحمد محمد حسين هیكل 

ت : تخبة 

ت مثی ابو سنه 

ت بدر اديب 

ت ۲ أحعد فؤاد بليع 

: : عد الستار الطوجى / عبد الوعاب لوب 
ت : مصطفى إبراهيم فهمى 

ت : أحمد فؤاد يليم 

ت : حصة ابراهيم اليف 

ت : خایل کلفٹ 


١‏ - تظربات السرد الحديتة 
۷ - واحة سوه وموپیسقاها 
۸ - تقد الحدانة 

٩۹‏ - الإغریق والحسد 


٠‏ » قصائد حب 

١‏ - ما بعد المركزية الأورسة 
٤١‏ - عالم ماك 

١‏ - اللهب المزدىج 

٤٤‏ - بحد عدة أصبافق 

٥۵‏ - الترات القدور 


٦‏ - عشرون قصبدة حب 

۷ - تاریخ النقد الأدبى الحديت )١(‏ 
۸ - حضارة مصر الفرعوبيه 

۹ - الإسلاح قى البلقان 

٠ه‏ - آلف ليلة ولبلة أو القول الاإسير 
١ه‏ - مسار الرواية الإسبانو أمريكية 
۷ه - العلاج التقفسى الندعيمى 


۳ - الدراما والتمليم 

٤ه‏ - المفهوم الإغريقى للمسرح 
٥‏ - ما وراء العلم 

٦ه‏ - الأعمال الشعرية الكاملة )١(‏ 
۷ه - الأعمال الشعرية الكاملة (؟) 
۸ - مسرحیتان 

۹ه - المحيرة 

٠‏ - التصميم والشكل 

١‏ - مويسوعة علم الإتسان 

- لدة الس 

۳ - تاريخ النقد الادبى الحديث )١(‏ 
٤‏ - برتراند راسل (سيرة حباة) 
٥‏ - قی مدح الکسل ومقالات آحری 
٦‏ - حمس مسرحيات أندلستة 
۷ = مکختارات 

۸ - نتاشا العجوز وقصص أخرى 
- العالم الإسلمى فى أوإئل القرن العثربن 
۷٠‏ - ثقافة وحضارة أمريكا اللاضئية 
۷١‏ - السيدة لا تصلح الا للرمى 


والاس مارتن 
برنجدت شیفر 
الن تورين 
ییتر والکوت 
آن سگستون 
بيتر جران 
بنجامين بارير 
آوکتافیو باٹ 


آللوس هکسلی 


رويرت ج دتا - جون ق أ قاين 


باپلو تیرودا 
ريتيه وبليك 
فراتسوا نوها 
هھ .ت . نوړرىنس 


جمال الدين بن الشيخ 


داريو بیانوپبا وخ۔ م پینیالیستی 
بیتر .ن . نوقالیس وستيقن . ج . 


روچسیفیتز وروچر بیل 

أ . ف . آالتجتون 

ج . مانگل والتونڻ 

چون بولکنچهوم 

فدیریکو غرېسية لورکا 
فدیریکو غربسية لورکا 
فددریکو عرېسية لورکا 
کارلوس موببیٹ 

جوهائن ايتين 

شارلوت یمور - سمیٹ 
رولان يارت 

رينيه وبلىك 

ألان وود 

برقراتد راسل 

أتطوتبو جالا 

فرتاندو يپسوا 

قالنتين راسبوتين 

عبد الرشيد إيراهيم 
آوخیتیو تشانج رودریجٹ 
داريو قى 


i 


(i 


: محمد عيد ابراهيم 

: علطف أحمد / إيراهيم شحى / محمو ماجد 
: أحمد محمود 

: المهدى أخريف 

: مارلین تادرس 

- أحمد محمود 

- محمود السيد على 

ماهر جویجاتی 

: عيد الوهاب علوب 

: محمد برادة وعتمانى المبلوي وروسف الاتطكى 
, محمد أبو العطا 

- لطقی فطیم وعادل دمرداش 


: مرس سعد الدين 

: محسن مصيلحى 

: على يوسف على 

؛ محمود على مکی 

: محمود السيد ١‏ ماهر البطوطى 
: مجمد أبو العطا 

: السيد السيد بسهيم 


: صيرى محمد عيد الفنى 
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محمد خير اليقاعى . 
مجاه عبد امعم مجاهد 
. رمسیس غوص . 
: رمسیس عوص . 
. عبد االطبف عبد الحليم 
المهدى أخريف 
: أشرف الصباعغ 
: أحمد قؤاد متولی وغویدا محمد فهمی 
- عبد الحمید غلاب وأحمد حشاد 


حسی محمود 


۲ - السياسى الفجوز ت . س . إليوت ت : فؤاد مجلی 


۳ - نقد استجابة القاری چين . ب . تومیکنز ت : جسن ناظم وعلی حاکم 

٠٤‏ - لاح الاين والمالبك فى مصر ل .| . سیمیتوقا ت : جسن بیومی 

٥‏ - فن التراجم والسير الذاتية آندربه موروا ت : أحمد درویش 

- چاك لاكان وإغراء التطيل اانضسى مجموعة من الكتاب ت : عبد المقصود عبد الكريم 
۷ - تاریخ النقد الالبی الحدبٹ ج ۲ ريتيه ويليك ت : مجاهد عبد انعم مجاهد 
۸-الولة التظرية اللجتماعة والقافة الكوشنة روالد رويرتسون ت : أحمد محمود ونورا امن 
۹ - شعرية التاليف بوریس اوسبتسکی ٿ : سعد الغانمی رناصر حلاوری 
٠۰‏ - بوشکن عند «نافورة الدموغه الکسندر بوشکن ت : مکارم الفمری 

١‏ - الحماعات المتخيلة بندکت أندرسن ت : محمد طارق الشرقاوی 

۲ - مسرح میجیل میجیل دی أونامونو ت : محمود السيد على 

۲۳ - مختارات غوتفرید بن ت : خالد المعالى 

٤‏ - موسوعة الأدب والنقد مچموعة من الكتاب ت : عبد الحميد شبحة 

٥‏ - منصور الحلاج (مسرحية) صلاح زکی آقطای ت : عبد الرازق پرکات 

۸ - طول اللیل جمال مبر صادقی ت : أحمد فتحی بوسف شتا 
۷ - نون وااقلم جلال آل أحعد ت : ماجدة العتانى 

۸ - الابتلاء بالتغرب جلڈل آل أحمد ت . إبراهيم الدسوقی شتا 

٩‏ - الطريق الثالكت أنتوتی جیدنز ت : احمد زايد ومحمد محبى اللين 
۰ - ويم السيف (قصص) نخبة من کتاب أمریكا اللاتنة ت : محمد إيراهيم مبروك 

١‏ - امسر والتجريب يبن النظرية والتطبيق باربر الاسوستكا ت : محمد هثاء عبد الفاح 

۲ - أساليب ومضامبن المسرح 

الإسباتوأمريكى المعاصر کارلوس مىجل ٿث : اديه حمال الديڻ 

۲ - محدتات العولة مابك فیذرستون وسکوت لاش ت : عبد الوهاب علوب 

٤4‏ - الحب الأول والصحية صمویل پیگیت ت : قوزية العشماوى 

٥‏ - مختارات من المسرح الإسبانی أنطونیو بویرو باییخو ت : ری محمد محمد عبد اللطيف 
٩‏ - ثلاث رَنبقات ووردة قصص مختارة ت : إدوار الخراط 

۷ - هویة فرنسا (مج )١‏ فرنان رودل ت : پشير السباعی 

۸ - الهم الإتساتى والابتزاز الصهيونى نمادج ومقالات ت : أشرف الصباغ 

٩‏ - تاريخ السينما العالمية ديفيد روينسون ت : إبراهيم قنديل 

١‏ -- مسسابلة العولة بول هبرست وجراهام تومبسون ت : إپراهيم فتحى 

۱ - النص الروائی (تقئیات ومناهج) بیرنار فاليط ت : رشيد بنحدو 

۲ - السياسة والتسامح عبد الكريم الخطيبى ت : عز الدين الكتانى الإدريسى 
۲ - قبر ابن عربی یلیه ایا عبد الوهاب المؤدب ت : محمد ہنیس 

۰٤‏ - آوپرا ماھی‌جنی برتولت بریشت ث : عبد الفقار مكاوى 

٥‏ - مدخل إلى التص الجامم چیرارچینیت ت : عبد العزيز شبيل 

۱۰٦‏ - الأدب الاأندلسى د. مارىا جىسوس رویبیرامتی ت : أشرف على دعدور 


۷ -- صورة القدائى فس الشعر الأنريكى المعاسر نخبة ت : محمد عبد الله الجعيدى 


۱-۸ - تلات دراسات عن الشعر الشدلسى 


۹ ¬ حرو الاه 


٠‏ - التساء فى العالم النامى 
١١‏ - المرأة والجريمة 

۲ -- الاحتجاح الهادئ 

۲۳ - رانة التمرد 


٤‏ - مسرحیتا حصاد کونجی رسكان امسقم 
٥۵‏ - غرفة تخْص الرء وحده 

١‏ -امرأة مختاقة ([دربة شغفبق) 
۷ - المرأة والحتويسبة قى الإسلاح 
۸ - التهضة النسائية فى مصر 
۹ - التساء والأسرة رقراىن الطلاق 
٠‏ - الحركة النسائية والتطور فى الشرق الأسط 


١‏ -»- الدليل الصعير فى كتابة المرأة العريية 
۲ طاح العيوبية القديم وثموذج الإنسان 
١ا‏ لامبراطورية العثماثية وعلاقاتها الدرلية 
٤‏ -الفحر الکاتي 

٥‏ -»- التحليل الموسيقى 

۲١‏ - قعل القراءة 

۷¥ - ارهاب 


۸ -- الأدب القارن 

۹ - الروانة الاأسيانة المعاصرة 
١‏ -س- الشرق تصدد ثانية 

١--مصر‏ القديمة (التاريخ اللجماعى) 
١‏ - تقافة العرلة 

۲ - الحوف من المرابا 

٤‏ - تشريح حضارة 

٥‏ -المختار من نقد ث. س۔ إلبرت ثلا أجزاء) 
۹ =- فلاح الباشا 

۷ -- ملكرات اط فى الحملة القردسة 
۸ - عالم التليفريون يبن الجمال والعتق 
۹ - یاںسیقال 

۰ - حبٹ لتقی الانهار 

٤١‏ - انتا عشرة مسرحبة بوباتية 
۲ --الإبسكندرية : تاريخ ودلىل 

۲ - قضاي التظير فى البح اللجتماعى 
٤‏ - صاحة اللوكاندة 


محموعة هن التقاى 


جون بولوك وعادل درویش 


فر چنیا وولف 
لثلى أحمد 

بت بارون 

اميرة الازهری سنيل 
ليئى أيو لقد 

فاطمة مىسى 

جوزیف فوڃت 

نيتل الكسندر وقنادولينا 
چون جرای 

سیدریك تورپ دیقی 
فولقانج إيسر 

صقاء قتح 

بسوزان باسنیت 

ماریا دولورس سيس جاروته 
أندرنه جوتدر فراتك 
مجموعة من الؤلفين 
مابك فیدرستون 

طارق على 

باری ج. کیمب 

ت. س. البرت 

کینیٹ کونو 

چوزیف ماری مواریه 
إيقلينا تأرونى 

رىشارد فاچتر 

هریرت میسن 

مجموعة من الؤلفين 

ا ج فورستر 

ديرىك لاندار 

کارلو جولدرتی 


مجمود على مکی 
٠‏ هاشم احمد محمد 


: مئی فطان 


ريهام حسين إبراشيم 


. إكرام يوسف 
٠‏ أحمد حسان 
: سیم مچلی 
: سمبدة رمضان 
: تاد أحمد سالم 


منى إبراهيم ٠‏ وهالة كمال 


ميس التقاش 
. بإشراف/ رؤرف عباس 

: تخبه من المترجمين 

: محمد الجندى ١‏ وابزابيل كمال 
: منٽبرة کروان 

أنور محمد إبراهيم 

: أحمد فؤاد بليع 

. سفحهة الخولى 

. عبد الوقاب علوب 

شير السياعى 

: أميرة حسن ثويرة 

: محمد أبو العطا وآخرون 
شوقی لال 

: لويس بقطر 

: عبد الوهاب علو 

: طلعت الشاب 

: أحمل محمود 

! ماهر شقیق فرید 


٥‏ - موت ارتیمیو کروٹ 
۷ - حطه الإدانة الطويلة 


۸ - القصة القصيرة (النظردة والعندة) 
٩‏ »-النظرية الشعرية عند إليوت وأدونيس 


٠‏ - التجرية الإغريقيه 


- هوی فرنسا (مج ۲ ۰ ع ۱) 
1o‏ - مدال الهثود وقفصص اخری 


۲ - غرام الفراعنة 

٤‏ - مدرسة فرانکفررت 

٠٥‏ - الشعر الأمرنكى المعاصر 
٠۵٦‏ - المدارس الحمالية الكرى 


\oY¥‏ - حسرو وشىرىن 


۸ - هوی فرنسا (مج ۲ ۰ ج۲) 


۹ - الإیديولوجيه 

٠‏ - آله الطييفة 

١‏ - من المسرح الإسبانى 
۲ - تاربخ الكنيسة 

۳ - موسوعة علم الاجتماع 


1£ - شامیولیون (حباة من ثور) 


۾( ¬ حگایات التعلب 


١‏ - العلاقات بي المتديئين رالملمائيين فى إسراشل 


۷ - فی عالم طاغور 


۸ - دراسات فى الأدب والثقاقة 


۹ - ابداعات أديية 


۰ - الطریق 
۷١‏ - وضم بحل 
\VY‏ - حجر الشمس 


YY‏ - معت الجمال 


کارلوس فوینتس 

میجړل دی لیبس 
تانگرید دورست 

إتریكى أندرسون إمبرت 
عاطف فضول 

رویرت ج۔ لیتمان 

فرنان برودل 

ثخنه من الکتاب 

فیولین فاتويك 

فيل سلیتر 

جی آنبال وآلان وأودیت شقیرمر 
فرنان برودل 

دیقید هوکس 

بول إیرلیش 

اليخاندرو كابسوتا وأنطونيو جالا 
بوحنا الاسدوى 

جوردن مارشال 

چان لاکوتير 

يشعیاهو لیقمان 
مجموعة من الوؤلفن 
مجموعة من الندعين 
میغیل دایبیس 

فرانك بيجو 

مختارات 
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أحمد حسان 

على عبد الرؤوف اليمبى 
عبد الغفار مکاويی 

على إبراهيم على منوفى 
أبسامة إسبر 


منيرة کروان 


حك حمل الحطابى 


( نحت الطبع ) 


الجاتب الدينى للقلسفة 

الولاية 

مختارات عن الشعر البوتاتى الحديث 

چان کوکتو على شاشة السينما 

الأرضة 

نحو مفهوع للاقتصاديات الييئية والقوانين العالجة 
العنف والنبوءة 

العمى واليصيرة (مقالات فى بلاغة النقد المعاصر) 
الاليغزيون فى الحباة اليومية 

أنطوان تشيخرف 

تاريخ النقد الأدبى الحديث (الجزء الرابم) 
الإسلام قى السودان 

العريى فى الأدب الإسرائبلى 

ضبحابا التثمدة 

الملسرح الإيسيانى فى القرن السايع عشر 

قن الرواية 

ما تحد المعلومات 

علم الجمالية وعلم اجتماع القن 

المهلة الأخبرة 


الهيولية تصتع علما جديدا 

مختارات من النقد الأتجلو - أمريكى 
التقد الآدبی الامریكى 

موت الآدب 

عن الذباب والفثران والہشر 

العىلة والتحرير 

علم اجتماع العلوم 

الكلام رأسمال 

محاورات گونقوشیوس 

رحلة إبراهيم ہيك 

قصص الامير مرزبان على لسان الحيوان 
شتاء A٤‏ 

الشعر والشاعرية 

دیوان شمس 

عامل ال منج 

مصر أرض الوادى 
الدرافيل أو الجيل الجديد 
تحر مر 

أسفار العهد القديم 


طبع بالهيئة العامة لشثون المطابم الأميرية 


رقم الإیداع ۱۳۳۹۱ / ۱۹۹۹ 


ما الذى نعنيه بالجميل ؟ وما الجمال ؟ إننا نطلق هذه الكلمات على موضوعات 
تختلف فيما بينها أتم الاختلاف ؛ فنقول إن الوردة جميلة وكذلك المرأة » وصوت 
البلبل » والسماء الزرقاء » والليلة القمراء ٠‏ وابتسام الوليد ... إلخ . بل أحيانا نصدر 
أحکام القيمة الجمالية بألفاظ أخرى مشل : الرائع» والفاتن » والساحر .والجليل .. 
فما ھی الخصائص المشتركة بين الموضوعات التى توصف بأنها جميلة » وهل يكون 
الموقف واحدا عندما نصف المرأة بأنها جميلة » ونصف اللوحة التى رسمها الفنان لهذه 
المرأة بأنها جميلة؟ وما المقصود بالفن؟ هر ما بصنعه الانسان فی مقابل «الطبيعى» ' 
أى ما تصنعه الطبيعة ؟ ثم ما المقصود بالقبح ؟ وما علاقة الفن بالقبح ؟ وكيف يكن 
أن تكون بينتهماعلاقة › إذا كان الهدف الورحيد الذى يستهدفه الفن هو الجمال ؟ لكن 
افرض أن فنانًا رسم لوحة لامرأة قبيحة » أينبغى أن نحكم على لوحته » بدورها » بأنها 
قبيحة ؟ 


هذه فماذج من امشكلات المحيّرة التى بثيرها الفيلسوف الإمجليزى الأصل 


- الأمريیكى الجنسية - ولتر ستیس )۱۹١۷ - ۱۸۸٦(‏ فى كتابه الحالى 


«معنی الجمال» محاولا أن بحیب عنها » ومن هنا کان کتابا لاغنی عنه لکل متثف ! 


لوحة القلاف تلو ت مونت»١العلآف‏ , عماد حليح 


